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Indledning og motivation 
Nærværende bachelorprojekt er opstået som led i en fælles refleksionsproces, hvor vores 
interesse umiddelbart havde rod i 00’ernes nordiske, selvfremstillende litteratur. Vi satte os 
for at se nærmere på den teori, som er udviklet i forlængelse af litteraturen, for at opstille en 
slags komparativ analyse af de forskellige autofiktive begreber - hvad kunne Jon Helt 
Haarders værk Performativ Biografisme - En hovedstrømning i det senmodernes 
skandinaviske litteratur (2014) for eksempel, som Poul Behrendts Dobbeltkontrakten (2006) 
ikke kunne? 
I læsningen af diverse autofiktionsteorier gik det op for os, at forskellen mellem mandlige og 
kvindelige eksempler og værker i teorierne, er slående. Der er simpelthen ikke tilnærmelsesvis 
så mange kvinder som mænd repræsenteret. For eksempel viser en simpel optælling i 
Performativ Biografisme, hvordan 28 af de anvendte skønlitterære forfatter er mænd, mens 
kun 5 er kvinder, og Poul Behrendt beskriver Dobbeltkontrakten med udgangspunkt i Peter 
Høeg, Jan Stage og Claus Beck-Nielsen. Det er bemærkelsesværdigt. 
Er årsagen til dette, at flere mænd end kvinder skriver autofiktiv litteratur?  
Sideløbende begyndte vi at diskutere, hvad kvindelitteratur egentlig er, hvilket ledte os til 
1970’ernes bekendelseslitteratur. Hvad ligger der i udtrykket bekendelseslitteratur? Er der en 
bestemt genre fra en bestemt periode, eller kan man udlede mere end blot det? I forskellige 
litteraturhistoriske værker og gennemgange var denne periode tit præsenteret under 
overskrifter som “Kvindelitteratur” og “Fra rødstrømpe til netstrømpe” (Fibiger 2004: 269), 
samt andre mere eller mindre køns-refererende titler. Det faktum skabte en grundlæggende 
undren hos os, som ledte os i retning af vores formulerede omdrejningspunkt (jf. 
Problemformulering). Hvorfor bliver 70’ernes litteratur behandlet så anderledes end 00’ernes 
autofiktion? Og videre: Hvorfor er bekendelseslitteratur udtryk for dårlig smag, når den på 
mange punkter minder om den nyere autofiktion? Spørgsmålet “skriver kvinder bekendelser 
og mænd autofiktion?” opstod, og vi besluttede os for at undersøge, om det er muligt, at finde 
ud af, om det hænger sådan sammen? Vi legede med tanken om, hvad der var sket, hvis en 
kvinde havde forfattet Karl Ove Knausgårds værk Min Kamp - modtagelsen ville givetvis 
have været en anden? Vi kredsede om spørgsmålet, hvorvidt der i autofiktionsteorierne 
implicit lå en forestilling om forfatteren som maskulin. 
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Deadline på DR2, d. 16.5.15 
Den 8. maj 2015 publicerede Weekendavisen en artikel under overskriften, “Dansk litteratur 
lider under kvindelige forfatteres dominans”. Artiklen var skrevet af Mette Høeg og 
efterfølgende optrådte hun i nyhedsudsendelsen Deadline på DR2 for at uddybe de påstande, 
som hun fremlagde i artiklen. Høegs pointe i artiklen og i interviewet i Deadline er, at dansk 
litteratur lider under de mange (yngre) kvindelige forfattere, der skriver for subjektivt, 
navlepillende og partikulært (Web 1: Deadline). Hun pointerer at forfattereleverne i 
København bliver uddannede i at skrive deres dagbog om til prosa eller lyrik og mener 
ligeledes, at når de unge kvinder skriver, er det hverken universelt eller æstetisk nok. 
Debatten rasede og miljøet omkring Forfatterskolen diskuterede, om man overhovedet 
skulle tage Høeg seriøst. Lars Bukdahl skrev på sin blog, Blogdahl (Web 2: bukhdahl.dk), at 
han håbede, at Høegs artikel var en performance. I forhold til nærværende projekt er debatten 
interessant i det omfang, at Høegs pointer og diskurser om den nye kvindelige autofiktion, i 
en grad minder om den kritik 70’ernes bekendelseslitteratur har været udsat for. Faktisk 
finder vi det svært ikke at drage paralleller til Michael Strunge og Pia Tafdrups berømte 
udtalelser i fjernsynsudsendelsen Bazar på DR i 1984, hvor de begge anklager både Lola 
Baidel, Kristen Bjørnkjær og Vita Andersen for hverken at skrive digte eller poesi, men 
“brugs-lyrik” (Web 3: YouTube) som ikke er universelt, dybt eller æstetisk nok. 
Hvad ligger der i at skrive om sig selv? Og hvorfor er det så udskældt et greb, når kvinder gør 
det? 
 
Problemfelt 
Litterær selvfremstilling er ikke en ny tendens i Skandinavien, men er set i forskellige 
variationer gennem de sidste mange års litteraturhistorie. Mærkater som 
“bekendelseslitteratur” og “knækprosa” har været brugt om en række danske, kvindelige 
forfattere, for hvem brugen af selvbiografiske elementer i flere tilfælde blev anvendt som led i 
en kønspolitisk diskussion - særligt i 60’erne og 70’erne, hvor det private blev erklæret 
politisk.  
Politiseringen af det private, som var en af kvindebevægelsens og rødstrømpernes 
grundparoler, trak tråde ind i samtidslitteraturen. Forfattere som Suzanne Brøgger, Lola 
Baidel og Vita Andersen skrev med individet i fokus en række værker, der drejede sig om 
deres eget liv, tilværelse, seksualitet og relationer. 70’ernes bekendelses-bølge har længe lidt 
under anklager om ringe litterær status, men har de seneste år gennemgået en vis form for 
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revurdering, hvilket f.eks. ses i lektor ved Københavns Universitet Louise Zeuthens ph.d. 
afhandling fra 2008, De virkelige halvfjerdsere og lektor ved Roskilde Universitet Erik 
Svendsens kapitel “På vej mod en demokratiske litteratur” i Dansk Litteraturs Historie Bind 
5: 1960-2000 (2007). De stiller begge spørgsmålstegn ved det omdømme, perioden har haft 
siden 80’erne og op i gennem 00’erne. Zeuthen skriver om perioden, at den “skiftevis [blev] 
stemplet som »betonmarxistisk« og som »mensesårtiet«, altså som et årti uden sans for det 
æstetiske” (Zeuthen 2008: 3). Dertil har tidsskriftet Kritik nr. 208 fra 2013 under titlen 
1970’erne genbesøgt tilføjet nye dimensioner til vores forståelse af samtidig lyrik i en 70’er 
bekendelseskontekst. 1970’erne genbesøgt er redigeret af Elisabeth Friis og Ursula Andkjær 
Olsen, og i forordet forklarer de, hvordan 70’erne er blevet fejlkategoriseret som 
“kvindepolitisk” niche-kunst, men at det er tid til et genbesøg - en revival. Den Sorte Diamant 
har dette forår haft en foredragsrække, hvor yngre forfattere under overskriften De unge og de 
tunge skulle pege på et af deres forbilleder - nogen der havde inspireret dem. I 
foredragsrækken inviterede Asta Olivia Nordenhof den folkekære sangerinde Trille til 
samtale. Et andet eksempel er Vita Andersens Tryghedsnarkomaner & Hold kæft og vær 
smuk, som udkom i 2013 med forord af forfatteren Olga Ravn, der tilhører samme 
forfatterskole-generation som Nordenhof. Den nye forfattergeneration er på denne måde med 
til at reaktualisere 70’ernes kvindeskikkelser.   
Alt dette bidrager til det, vi har identificeret som en opblomstring af perioden. Temaer 
fra 70’ernes bekendelses-genre dukker op i både ny litteratur og i tidsskrifter. Samtidig har 
den nordiske autofiktion sine kronede dage. Karl Ove Knausgårds seksbindsværk om sit eget 
liv, Min Kamp, er gennemdiskuteret, anerkendt og voldsomt in, og herhjemme er nyere dansk 
forfatterskole-litteratur også i overvejende grad knyttet til forfatternes egne liv og identiteter. 
1970’erne genbesøgt antyder en sammenhæng mellem bekendelseslitteratur og nyere nordisk 
autofiktion.  
 
Dette projekt er opstået på baggrund af ovennævnte refleksioner. Særligt gennem 90’erne til 
nu har autofiktionen som nævnt fået en renæssance i Skandinavien, hvor forfattere som Jørgen 
Leth, Hanne Højgaard Viemose, Tomas Espedal, Karl Ove Knausgård, Josefine Klougart og 
Claus Beck-Nielsen igen er begyndt at insistere på eget navn og relevansen af deres eget liv 
som omdrejningspunkt for forskellige roman-projekter. Ligesom forfatterne i 70’erne skriver 
ovennævnte under eget navn med udgangspunkt i det personlige og private. 
Autofiktion er blevet hip. Begrebet autofiktion blev navngivet allerede i 1977 af den 
franske forfatter Serge Doubrovsky, som videreudviklede en genreteori som Philippe Lejeune 
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havde skitseret i 1975 (Hauge 2012: 41). Men hvordan hænger den, overvejende kvindelige, 
bekendelseslitteratur sammen med den nutidige autofiktive trend?  
 
I maj 2014 udkom Naja Marie Aidts, Line Knutzons og Mette Moestrups fællesværk Frit Flet.  
I værket skriver forfatterne under pseudonymerne A, B og C, og de lader deres egne stemmer 
flette sig anonymt ind i hinanden. Frit Flet er et kollektivværk, hvor også andre forfattere, 
kønsforskere, børn, kunstnere, mødre, dramatikere, oversættere, fædre og kritikere m.fl. 
bidrager til værket. Fællesbogen refererer gennem flere tekster til 70’ernes litteratur, f.eks. 
ved indfletningen af Jytte Rex’ Kvindernes Bog (1972). Samtidig bruger forfatterne konkrete 
biografiske og virkelige referencer i værket, der knytter sig til hver enkelt af 
forfatterindividerne. Eksempelvis samtaler, situations- og relationsbeskrivelser samt 
fotografier. Frit Flet er en bemærkelsesværdig kombination af noget autofiktivt og noget 
kollektivt. Men kan sådan et værk overhovedet defineres som autofiktivt ifølge de 
eksisterende teorier på området?  
 
Vi har identificeret flere forskellige teoretiske begreber som alle dækker over den autofiktive 
tendens. Vi nævner i flæng: dobbeltkontrakt, fiktionsfri fiktion, performativ biografisme og 
autofiktion. Nærværende projekt vil anvende begreber hentet fra Hans Hauges Fiktionsfri 
fiktion (2012) og Jon Helt Haarders Performativ Biografisme på Frit Flet og herefter opstille 
en diskussion på baggrund af udledte pointer. Vi har en idé om, at de ovennævnte 
teoridannelser er kendetegnet ved at fokusere på enkeltstående mandlige forfattere. Altså, 
forfattere af maskulin karakter, som skriver solo-projekter, hvilket står i modsætning til Frit 
Flet, som er forfattet af et kvindeligt kollektiv.  
 
De tidligere nævnte autofiktionsforfattere og Frit Flet-kollektivet forsøger at beskrive en eller 
anden form for virkelighed. De gør det bare på vidt forskellige måder. Hvilken rolle spiller 
egennavnet eller manglen på samme for Fiktionsfri fiktion og Performativ Biografisme? Og 
hvad betyder navn, køn og kollektiv for teorierne?  
Vores projekt vil tilstræbe at udøve en kritik af de førnævnte begreber og med Frit 
Flet som genstandsfelt vise, hvordan teorierne måske mangler visse aspekter og har deres 
begrænsninger i de formulerede begrebssæt.  
 
På baggrund af dette har vi udledt følgende problemformulering: 
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Problemformulering 
Ligger der i Hans Hauges Fiktionsfri fiktion og Jon Helt Haarders Performativ Biografisme en 
maskulin forestilling om forfatteren, og hvordan kommer det i så fald til udtryk? 
 
Fremgangsmåde 
Paris, april, 1981. På Goethe Instituttet mødes Hans-Georg Gadamer og Jaques Derrida til en 
diskussion. De to filosoffer positionerer sig forskelligt i forhold til spørgsmålet om 
menneskets læsning af tekster. Hvor Gadamer mener, at vi som læsere er forpligtede til at 
hengive os i tekstens univers, og altså læse med teksten, mener Derrida, at sproget er 
konstrueret, og at der i denne konstruktion opstår binære oppositionspar, som vi bør nedbryde 
(Michelfelder & Palmer 1989: 2).  
For at nedbryde disse, i sproget opstillede, modsætningspar, deler Derrida 
dekonstruktionen ind i to faser: omvendingens fase og forskydningens fase (Egebak og 
Larsen 1976: 7). Ifølge Derrida resulterer dikotomien i sproget i, at der opstilles sproglige 
hierarkier, hvor nogle begreber har forrang i forhold til deres modpart - skellet mellem nat og 
dag kan ses som et eksempel herpå, hvor dag er i forrang for dens modpol nat. 
Dekonstruktionen skal altså ses som en “omvending af hierarkiet og forskydningen i 
generaliseringen af det begreb, der ved denne omvending fik forrang” (Ibid. 1976: 8), hvilket 
med andre ord vil sige, at man synliggør det marginaliserede i teksten, f.eks. kvinden frem for 
manden, for at fremhæve sprogets flydende karakter, hvor “[d]er [altid vil] være 
overskydende betydning, som bestandigt forskydes over i hinanden” (Lykke 2008: 75).  
 Nærværende projekt kan ses som en udfoldelse af Derridas idé om den konstruerede 
tekst, idet projektet, som beskrevet i problemfeltet, vil tilstræbe at udøve en kritik af de 
førnævnte autofiktions-begreber, og med Frit Flet som genstandsfelt vise, hvordan teorierne 
måske blinde for visse aspekter og har deres begrænsninger i de formulerede begrebssæt. Med 
andre ord, vil vi i Derridas ånd læse mod teksten, grundet vores formodning om, at der i vores 
sprog og samfund hersker en idé om kunstneren som generaliseret maskulin. 
 
Refleksion over teori  
Vores projekt er litterært forankret, men ikke desto mindre udgøres en del af vores teorifelt af 
tekster om kunstmaleren som maskulin. Vores teorivalg begrunder vi med, at teorierne 
beskriver noget overordnet om kunstneren, hvorfor vi mener, at disse kan appliceres på 
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forfatteren. Det er altså ikke kun inden for malerkunsten, at ideerne om kunstneren som 
maskulin gør sig gældende, hvilket fremgår at vores brug af Virginia Woolfs essay Sit Eget 
Værelse (1929/2013). 
 For at beskrive hvordan kunstnerrollen traditionelt er knyttet til manden, præsenterer 
vi derudover kunsthistorikerne Linda Nochlins Why Have There been no great women 
artists? (1971/1988) og Marsha Meskimmons The Art of Reflection - women artists’ self-
portraiture in the twentieth century (1996). Derudover redegøres der via Louise Zeuthens 
ph.d.-afhandling De virkelige 70’ere - krop køn og performativitet hos Suzanne Brøgger og 
Kirsten Thorup og via udvalgte bidrag fra det litterære tidsskrift 1970’erne genbesøgt for 
bekendelseslitteraturen og dens forbindelse til autofiktion. 
 
Feministisk kritik  
En kritik af vores udvalgte teori til beskrivelsen af kunstnerrollen som generaliseret maskulin 
vil være teoriens indskrivelse i et feministiske kønsforskningsfelt. For at imødekomme denne 
kritik, gør vi det her klart, at al videnskab må forstås som lokaliseret. Kønsforsker Nina 
Lykke beskriver denne lokalisering via den feministiske teoretiker Donna Haraway, der 
beskriver, hvordan videnskab skal ses som “en-historiefortællende praksis” (Lykke 2008: 17). 
hvor man selv bliver en del af fortællingen. Med dette menes der, at der ikke findes et såkaldt 
“udenfor”, hvorfra man neutralt kan analysere verden. Forskeren vil altid indgå i 
forskningsfeltet, hvorfor videnskaben altid “har [...] en subjektiv dimension” (Ibid.: 17). Med 
denne viden om lokaliseret viden, gør vi det klart, at projektet ikke vil forsøge at give et 
objektivt billede af virkeligheden. Således har dette projekt grundantagelsen om, at der 
implicit ligger en betragtning af kunstneren og forfatteren som maskulint kønnet, hvorfor den 
kvindelige kunstner bliver det afvigende. Nina Lykke formulerer det som følgende:  
 
Fag for fag blev et kritisk feministisk søgelys rettet mod de forskningstraditioner, der 
implicit havde betragtet manden som mennesket og kvinden som det andet, det 
afvigende. Kvindelige forfattere, kvinders historie, kvinders hverdagsliv, kvinders 
arbejde etc.  
(Ibid.: 22) 
 
Sex og gender 
Indlejret i samfundet ligger en stereotyp opfattelse af, at det biologiske køn fører til det 
sociokulturelle køn. Dominerende i diskussionen om sex (biologisk køn) og gender 
(sociokulturelt køn) finder vi sproghandlingen: sex medfører gender. For eksempel kobles 
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kvinden i samfundet op på sit biologiske køn, hendes evne til at føde børn, hvilket medfører, 
at vi sociokulturelt ser på kvinder som moderlige. Som modsvar til denne heteronormative 
tankegang, redegør den feministiske kønsteoretiker Judith Butler for selvet som performativt 
- herunder kønnet.  
Vi har anvendt henholdsvis Nina Lykkes og Louise Zeuthens udlægninger af Butlers 
pointer i Gender Trouble fra 1990. “Ifølge Butler må ikke kun det sociokulturelle køn, 
“gender”, men også det biologiske køn, “sex”, betragtes som diskursivt produceret og 
performativt” (Lykke 2008: 97).  Det er altså først i en social kontekst, at selvet og kønnet 
bliver til ud fra vores forestillinger om samme. Dette fremgår mere eksplicit i kapitlet 
“Performativitet, subjektivitet og æstetik” i Zeuthens ph.d.-afhandling: 
 
Køn er ifølge Butler ikke et naturligt eller biologisk faktum med en forudbestemt 
begærsretning, og kønsidentiteten er således ikke betinget af en indre, essentielt og 
autentisk identitetskerne. Køn skal forstås som en effekt af en proces over tid, 
informeret og reguleret af kulturens betydningsgivende diskurser og strukturer. Men det 
er væsentligt for Butler at slå fast, at det er individets performative kønscitering, der 
overhovedet konstruerer det som krop, og som giver det identitet som subjekt, hvorfor 
det ikke frit kan vælge, om det vil deltage i den performative proces.  
(Zeuthen 2008: 48) 
 
Når vi i nærværende projekt bruger betegnelsen maskulin, henviser vi derfor til det 
sociokulturelle køn og ikke det biologiske. I projektet tilskriver vi os altså tanken om, at køn 
primært er social konstrueret.  
 
Analysen 
Selve teorifeltet vil først blive anvendt i projektets diskussion, mens analysen vil være en 
applikation af henholdsvis Hans Hauges Fiktionsfri fiktion og Jon Helt Haarders Performativ 
Biografisme på Frit Flet. Begrundelsen for valget af disse teorier bunder dels i deres 
aktualitet, der gør, at de er skrevet i samme litteraturhistoriske periode som Frit Flet og dels i 
deres forskellige fokuspunkter på autofiktive værker, hvilket vil blive uddybet i afsnittet 
“Analysestrategi”. Selve analysen vil ikke blive foretaget på traditionel vis, da vi, grundet 
vores fokus på udfordringen af de eksisterende teorier, vender analysen på hovedet. Således 
vil Frit Flet fungere som det, der skal analysere teorierne og undersøge deres virke. Vi 
anvender teorierne på Frit Flet, fordi vi har en hypotese om, at der vil opstå en form for 
spejlrefleks, hvori teoriernes begrænsninger i beskrivelsen af et kollektivt værk vil blive 
spejlet. Trods denne forestilling har vi i sinde at bruge teorierne velvilligt, så de kommer til 
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deres ret som analyseredskaber, hvorfor analysen vil dykke ned i de delelementer, der 
efterlever teoriernes kriterier bedst muligt dog uden at miste blikket for værkets helhed.   
 
 
TEORI 
 
Hvorfor har der ikke været nogen kvindelige kunstnere? 
D. 30. september 2014 bragte Information artiklen “Kunstmuseer favoriserer (stadig) 
mandlige kunstnere”, hvori det problematiseres, at de danske kunstmuseer både indkøber og 
udstiller overvejende flere mandlige kunstnere end kvindelige. Som statistisk belæg 
præsenteres det eksempelvist, hvordan Statens Museum for Kunst (SMK) mellem 2006 og 
2012 har haft 31 særudstillinger med mænd, mens de kun har haft fem med kvinder. Dette 
begrunder SMK således: “Vi køber ikke ind efter statistik. Det er den kunstneriske kvalitet, 
der afgør det” (Elmhøj & Mackintosh 2014). Man kan ikke give en entydig forklaring på den 
manglende ligestilling inden for kulturen, men allerede i 1929 anfægter Virginia Woolfs i sit 
essay A Room of One’s Own Englands patriarkalske styre og fordommen om, at kvinder skulle 
være mindre intelligente såvel som dårligere kunstnere end mænd. I 1971 tilbyder Linda 
Nochlin i artiklen “Why Have There Been No Great Women Artists?” en forklaring på, at der 
i forståelsen af en ‘kunstner’ implicit ligger en geni-forestilling, der tilgodeser den hvide 
mand, hvilket bidrager til en forståelse af kunstneren som generaliseret maskulin. 
Kunsthistoriker Marsha Meskimmon præsenterer i The art of Reflection en beskrivelse af, 
hvordan kvinder som udgangspunkt er objekter, som må bryde med de eksisterende strukturer 
og f.eks. organisere sig i kollektiver for at omgå de patriarkalske mønstre og for på den måde 
blive til subjekter. Patriarkalske mønstre som i høj grad dominerede, og som SMK-eksemplet 
tyder på måske stadig dominerer, kunstverdenen. 
Afslutningsvis vil vi udfolde bekendelsesgenren, som den er beskrevet i litteraturhistorien 
herhjemme. Lektor Louise Zeuthen står blandt andet bag ph.d.-afhandlingen De virkelige 
halvfjerdsere - krop, køn og performativitet hos Suzanne Brøgger og Kirsten Thorup samt 
kapitlet Det private er politisk  i Velfærdsfortællinger (2010). Benedikte Rostbøll er mag.art. 
og ph.d. og har skrevet artiklen ”Ingenting er hemmeligt her” i 1970’erne genbesøgt, som 
sætter nyere lyrik i relation til 70’ernes bekendelseslitteratur, f.eks. kalder hun Lone Hørslevs 
digtsamling Jeg ved ikke om den slags tanker er normale (2009) for “ny bekendelseslitteratur” 
(Rostbøll 2013: 75). Sammenligningen af nyere dansk lyrik med 70’ernes litteratur og 
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Zeuthens bidrag til omvurderingen af perioden, er yderst relevant for nærværende projekt, idet 
vi ønske at undersøge bekendelseslitteraturens kedelige rygte for senere at diskutere 
forbindelsen til nyere autofiktionsteori, som Jon Helt Haarder og Hans Hauge har udledt den. 
 
Virginia Woolf om penge og et værelse  
I essayet Sit Eget Værelse forsøger Virginia Woolf at besvare spørgsmålet om, hvorfor der har 
været så få kvindelige kunstnere - herunder forfattere. Hun anfægter Englands patriarkalske 
styre og den på daværende tidspunkt veletablerede fordom om, at kvinder skulle være 
dårligere forfattere end mænd.  
 
Woolf skriver, at når vi læser historiske tekster om hekse, som bliver druknet, kvinder, der er 
besat af ånder, kloge koner, som sælger urter, og når vi læser digte uden 
forfattertilkendegivelse, så bør dette forstås som kvindelige skikkelser og kunstprodukterne 
ses som tegn på udfoldelse af høj intellekt (Woolf 2013: 78). Men hvorfor disse kvinder ikke 
vandt anerkendelse, skyldes ifølge Woolf ikke, hvorvidt de var genier eller ej, deres produkter 
gode eller dårlige, men snarere historiske ydre omstændigheder i form af fordomme, som 
bestemmer normen1 for rigtig og forkert viden og kunst.  
Som noget centralt for hvorfor kvinders kunst og intellekt ikke fik anerkendelse, peger Woolf 
på manglende adgang til essentielle midler - nemlig penge og eget værelse. Herom skriver 
hun: ”En kvinde må nødvendigvis have sine egne penge og sit eget værelse, hvis hun skal 
skrive litteratur” (Ibid.: 8). Ulighedsproblematikken mellem mænd og kvinder, samt manglen 
på anerkendelse, beror ikke på spørgsmålet om kvindens intellekt, men snarere det faktum, at 
hun er afhængig af manden. Woolf problematiserer i høj grad samfundet og historiens syn på 
kvinden. Hun mener samfundet betragter kvinden og hendes muligheder som begrænset af sit 
biologiske køn, da kvinden fødes ind i en determinerende forestilling og et krav om, at hun en 
dag skal indtræde i en moderrolle. Et krav, som kan sætte en stopper for selv det største genis 
mulighed for at udfolde sig som kunstner. I et tænkt eksempel forestiller Woolf sig, hvad der 
var sket, hvis William Shakespeare havde haft en søster med samme intellekt. Woolf påpeger, 
at Shakespeares søster aldrig ville have slået igennem som kunstner. For hun var ikke blevet 
                                               
1 I dag ville man med socialkonstruktivismen og Michel Foucaults diskursteori kunne bruge bruge 
begrebet diskurser som betegnelse for Virginia Woolfs måde at tænke normer og samfund på. Når vi i 
fremover anvender f.eks. patriarkalsk diskurser, så tages afsæt i Foucaults definition af en diskurs “som et 
begrænset sæt af mulige ytringer, der udgør grænser for hvad man kan sige og dermed gøre.” (Phillips og 
Schrøder i Järvinen og Mik-Meyer 2005: 280) 
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sendt i skole, måtte nøjes med at skrive digte i smug, være forlovet bort til en mand, flygte 
hjemmefra for at søge mod teaterscenerne som sin bror og her nægtet adgang. Dernæst gravid 
med skuespilchefen for til slut at begå selvmord i frustration over ikke at kunne udfolde sine 
talenter, for “hvem kan måle heden og vildskaben i digterhjertet, når det er fanget og viklet 
ind i en kvindes krop” (Ibid.: 77). Woolf viser med dette eksempel, hvorfor det er lykkedes så 
få kvindelige kunstnere at udfolde og vinde anerkendelse for deres præstationer. Herudover 
stiller Woolf det radikale spørgsmål om, hvorfor kvinderne ikke allierer sig, og hvorfor de 
ikke afskriver sig deres afhængighed af  mændene ved at tjene deres egne penge: 
 
Hvis blot Mrs Seton [kvinden der stod i spidsen for oprettelsen af et kvinde-college] og 
hendes mor og hendes mor før hende havde lært den kunst at tjene penge og havde 
efterladt deres penge, som deres fædre og bedstefædre før dem, til at indstifte legater og 
lærestole og hæderspriser og bevillinger til gavn for deres eget køn, så [vi] uden 
bekymring [kunne] have set frem til at leve behageligt og agtværdigt i ly af en af de 
generøst støttede stillinger. Vi kunne have forsket eller skrevet; gået omkring og drømt 
om de historiske steder på Jorden; siddet i dybe tanker på trappen op til Parthenon eller 
være gået hen på et kontor klokken ti og kommet hjem igen i god tid ved halv femtiden 
for at skrive et par digte.  
(Ibid.: 35) 
 
Woolfs pointe er, at hvis alle kvinder havde gjort som Mrs Seton, ville civilisationen ikke 
overleve, da der ikke ville blive født nogen børn. Problemet kvinderne løb ind i, og muligvis 
stadig løber ind i, er værdien af deres biologiske køn - i dette tilfælde deres 
reproduktionsevne. Der hersker en forestilling om, at samfundet ikke kan overleve, hvis 
kvinden ikke vier sit liv til reproduktion. Her finder vi yderligere et af argumenterne for 
hvorfor det, i et samfund styret af patriarkalske diskurser, ses som provokerende, når kvinder 
hengiver sig til kunsten såvel som anden karriere.  
”Hvorfor er kvinder [...] så meget mere interessante for mænd, end mænd er for 
kvinder?” (Ibid.: 45), således opstiller Woolf sin tese i Sit Eget Værelse efter at have studeret 
diverse essays om emnet på biblioteket. Fælles for artiklerne er, at de beskriver 
magtrelationerne mellem mænd og kvinder. Flere af mændene er vrede på kvinder, en 
patriarkalsk vrede, ifølge Woolf. Som billede herpå skriver hun: ”[r]ige mennesker, for 
eksempel, er ofte vrede, fordi de har mistanke om, at de fattige ønsker at tage deres rigdom fra 
dem” (Ibid.: 55). De akademiske mænd er ræd for, at kvinderne skal vinde indpas på deres 
positioner. Det patriarkalske styre forsøger derfor at opretholde uligheden med idéen om, at 
kvinden hører til manden. Denne pseudo-forståelse af kvinderollen hersker givetvis stadig i 
dag på grund af kvindens biologiske køn. Hendes menneskelige identitet bliver taget som 
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gidsel på grund af hendes livmoder og evne til at føde. For eksempel har vi oplevet, at der 
forekommer en tilbøjelighed til at kritisere kvinder, der henter deres børn klokken kvart i fem 
i daginstitutionerne i højere grad, end hvis en mand gør det. Altså, en spejling af den 
patriarkalsk indlejrede forestilling om, at kvinden, moderen, har ansvar for det huslige og 
omsorgsmæssige, herunder børnepasning. Denne patriarkalske diskurs, som er historisk- og 
socialt konstrueret, påvirker også vores syn på, hvad legitim kunst er, hvilket kan være en 
forklaring på den overvejende mandlige repræsentation i SMK’s særudstillinger.  
Med henblik på dette projekts undersøgelse af, om der i Fiktionsfri fiktion og 
Performativ Biografisme implicit ligger en forestilling om forfatteren som generaliseret 
maskulin, illustrerer Woolfs essay, at den kvindelige kunstner historisk set har levet under  
vanskeligere samfunds- og anerkendelsesmæssige betingelser, hvor den maskuline 
kunstanskuelse har været dominerende.  
 
Why have there been no great Women artists? 
Statens Museum for Kunsts begrundelse, om at de “ikke [køber] ind efter statistik [da] [d]et er 
den kunstneriske kvalitet, der afgør det” (Elmhøj & Mackintosh 2014), fordrer selvsagt 
spørgsmålet om, hvorfor den kunstneriske kvalitet tilsyneladende taler til de mandlige 
kunstneres fordel, eller i det hele taget ‘Why have there been no great women artists?’. 
Sidstnævnte er ligeledes, hvad den amerikanske kunsthistoriker Linda Nochlin spørger om i 
“kunsthistoriens første feministiske artikel” (Jørgensen 2006: 32) af samme navn fra 1971. 
Nochlin benægter ikke, at der har været dygtige og interessante kvindelige kunstnere, men 
ingen, der har opnået samme anerkendelse som eksempelvis van Gogh og Picasso. Hun 
beskriver, hvordan flere kunsthistorikere i slutningen af 1960’erne og i starten af 1970’erne 
forsøgte at besvare spørgsmålet ved at grave ældre værker, skabt af kvinder, frem, for at 
fremhæve disse og dermed nuancere kunsthistorieopfattelsen. Men Nochlin problematiserer 
den bagvedliggende forståelse og spørger, hvorfor kunsthistorikerne ikke satte spørgsmålstegn 
ved præsuppositionen, der ligger implicit i spørgsmålet: “But they do nothing to question the 
assumptions lying behind the question […] On the contrary, by attempting to answer it, they 
tacitly reinforce its negative implications“ (Nochlin 1971: 147).  
 En anden måde hvorpå feminister gik til spørgsmålet i 70’erne var ved at fastslå, at der 
eksisterer en “different kind of “greatness” for women’s art than for men’s” (Ibid.: 147), men 
via denne udmelding, postulerer man samtidig, at der findes en særlig identificérbar, feminin 
stil “based on the special character of women’s situation and experience” (Ibid.: 147). En 
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forestilling, Nochlin stiller sig kritisk overfor, idet hun mener, at kvindelige kunstnere og 
forfattere nærmere er beslægtet med samtidige kunstneriske bevægelser, end at de er 
indbyrdes forbundne i én universel stil bestemt af deres biologiske køn.  
 
[A]s we all know, things as they are and as they have been, in the arts as in a hundred 
other areas, are stultifying, oppressive, and discouraging to all those, women among 
them, who did not have the good fortune to be born white, preferably middle class and, 
above all, male. The fault lies not in our stars, our hormones, our menstrual cycles, or 
our empty internal spaces, but in our institutions and our education- education 
understood to include everything that happens to us from the moment we enter this 
world of meaningful symbols, signs, and signals  
(Ibid.: 148). 
 
Nochlin anfægter altså de samfundsmæssige- og institutionelle strukturer, der er indlejrede i 
vores samfund, for det er gennem de symboler, koder og narrativer, der er blevet 
videreformidlet til os gennem hele vores liv, at vi forstår verden. Som hun skriver, er det ikke 
gennem hormoner, cyklusser eller i stjernerne, man skal finde svaret, men i det sociale, hvor 
begreber som køn og kunst er historisk og socialt konstruerede og ikke indeholder universelle 
sandheder. Når noget er konstrueret, kan det potentielt ændres.  
 
Forestillingen om kunstneren som geni 
I sin artikel beskriver Nochlin, hvordan der til grund for spørgsmålet om, hvorfor der ikke har 
været nogle store kvindelige kunstnere, ligger en naiv og ukritisk forestilling om ’stor’ kunst i 
al almindelighed: “[T]he Great Artist is [...] conceived of as one who has ‘Genius’; Genius, in 
turn, is thought of as an atemporal and mysterious power somehow embedded in the person of 
the Great Artist” (Ibid.: 149). Hun mener altså, at institutionerne og hele kunstforståelsen 
bygger på en romantisk forestilling om kunstneren som geni - en slags skabende Gud, der 
kommer ud af ingenting, og hvis kunstnervirksomhed er bestemt af en slags medfødt urkraft, 
der ikke lader sig undertrykke. En idé, hun sammenligner med forestillingen om morderen: 
“[R]ather like the golden nugget in Mrs. Grass's chicken soup, called Genius or Talent, which, 
like murder, must always out, no matter how unlikely or unpromising the circumstances” 
(Ibid.: 149). I citatet understreger hun ligeledes, hvordan de kontekstuelle forhold omkring 
kunstneren ikke spiller nogen rolle. Er man et kunstnerisk geni, vil det nødvendigvis komme 
til udtryk, da sociale, psykiske eller historiske forhold er underordnet denne logik.  
Denne romantiske forestilling om kunstneren stammer, ifølge Nochlin, fra gentagelser 
af samme narrative fortællinger om forskellige kunstnere. Som eksempel nævner hun 
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lærermester-elev-’eventyret’, hvor eleven som ung bliver opdaget og protege for en ældre 
kunstner, hvilket hun sporer tilbage til en af de første kunsthistorikere Giorgio Vasari. Et 
andet eksempel på, hvordan samme narrative forståelse appliceres på forskellige kunstnere, 
der har dét til fælles, at de betegnes som “great artists”, er, at talentet manifesterer sig selv i en 
tidlig alder uden ekstern tilskyndelse. En fortælling, der går igen, er, hvordan kunstnerne som 
børn fokuserede mere på at tegne i deres kladdehæfter end i at deltage i undervisningen (Ibid.: 
150). 
 
Det, der er fælles for disse fortællinger, er forestillingen om den kunstneriske natur som 
mirakuløs og socialt uafhængig. Nochlin beskriver det som en semi-religiøs opfattelse af 
kunstnerrollen, der i det 19. århundrede opløftes til en art helgendyrkelse, da flere 
kunsthistorikere, kritikere og kunstnerne selv begynder at opløfte kunstskabelsen til en 
substitut for religion (Ibid.: 150). Helgenskikkelserne i denne periode kæmper mod social 
opposition som kristne martyrer og mod alle odds. Ofte efter deres død, skinner deres 
guddommelige kunstnerkraft igennem, fordi geniets lys, der ligger dybt inde i dem, 
nødvendigvis må komme frem. Den type talent, det kunstneriske geni besidder, er nemlig af 
en sådan art, at det vil stige op til overfladen og slå benene væk under alle, uanset 
omstændigheder og ofte på en sådan måde, at man vil gå over i historien (Ibid.: 150). 
Selvom fortællingerne er baseret på fakta, pointerer Nochlin, at disse tidlige manifestationer 
af geniet stadig er misledende. Dette skyldes at det kunstneriske geni er en forestilling og et 
perspektiv fra hvilket, man har studeret forskellige kunstnere.  
Nochlin taler for en upassioneret, upersonlig, sociologisk og institionsorienteret 
tilgang, da hun mener, at denne vil afsløre “the entire romantic, elitist, individual-glorifying, 
and monograph-producing substructure upon which the profession of art history is based” 
(Ibid.: 149). Som hun skriver, er der ingen seriøs kunsthistoriker, som helt ukritisk tager disse 
eventyrslignende fortællinger for gode varer. På trods af den stigende opmærksomhed rettet 
mod sociale og historiske faktorer er det stadig denne mytologiske forståelse, der virker på et 
ubevidst plan i folks forståelse af kunstneren. Ifølge Nochlin er de sociale og historiske 
faktorer stadig sekundære og fungerer nærmere som baggrundsstof eller som beskrivelser af, 
hvem der har influeret kunstneren, men at det primære stadig er en accept af tanken om “the 
great artist”, og det hun  kalder “the golden-nugget theory of genius” (Ibid. 149).   
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Geni-tanken er undertrykkende  
Problemet ved geni-tanken er, at den grundlæggende er undertrykkende og ekskluderende. 
Vender vi tilbage til spørgsmålet - why have there been no great women artists - kan man 
nemlig besvare det via den romantiserede kunstnerforståelse. Stiller man det op som en 
syllogisme: Hvis kvinder var kunstneriske genier, ville det uundgåeligt have vist sig for 
omverden. Men det har ikke vist sig for omverden. Hvilket i sidste ende betyder, at kvinder 
ikke er i besiddelse af kunstnerisk genialitet.  
The myth of the Great Artist as a free creative agent, an individual not shaped by their 
history or situation, and possessing an inherent Genius excludes not only women artists 
but poor men, Black men, and until relatively recently even the aristocracy. It does this 
by insisting on the power of individual Genius to overcome the very tangible obstacles 
to the production or art and the development as an artist that these groups have 
historically faced. 
(Web 4: womenshistorymonth) 
 
Denne forståelse af kunstneren har derfor et indlejret undertrykkende aspekt i sig, fordi den 
indbyggede logik fordrer, at geniet er ude over sociale og historiske bestemmelser. Derfor vil 
argumenter som kvinders sociale status og manglende uddannelse på kunstfeltet ikke kunne 
bruges som forklaring på, hvorfor der ikke har været nogle store kvindelige kunstnere - 
argumenter som også Woolf præsenterer. Tværtimod lader logikken udvælgelsen fremstå 
naturlig. (ibid. 150) 
I nærværende projekt bruger vi Nochlins pointer som argument for, at der i vores forestilling 
om kunstneren implicit ligger en romantisk forestilling om geniet og at denne er maskulin. En 
forestilling, der er konstrueret gennem overleverede koder, symboler samt eventyrlignende  
fortællinger. 
Kvindekollektiver i kunsten 
I værket The Art of Reflection beskæftiger Marsha Meskimmon sig med kunstnerrollen. På 
linje med Nochlin og Woolf, pointerer hun, at vores forståelse af kunstneren implicit er 
maskuliniseret, styret af “patriarkalsk kodede repræsentationssystemer” (Zeuthen i Hansen 
2010: 130). Men til forskel fra Nochlin bidrager Meskimmon med en beskrivelse af og 
kommer med forslag til, hvordan kvinder kan udfordre eksisterende forståelser for at undgå at 
blive opslugt af disse:  
 
I vores kultur er de [repræsentationsformerne] patriarkalsk præget. Det betyder, at så 
snart en kvindelig forfatter eller et kvindeligt “jeg” insisterer på at blive repræsenteret 
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som et subjekt, udfordrer det den patriarkalske strukturering af begrebspar som 
mand/kvinde, subjekt/objekt, aktiv/passiv, som allerede præger vores visuelle og 
sproglige referencerammer. 
 (Zeuthen 2008: 40).  
 
Det marginaliserede individ og altså det, der står uden for de herskende diskurser, må 
nødvendigvis blive et subjekt, for ikke at ende som offer for de patriarkalske 
repræsentationssystemer. Systemerne må derfor, af den kvindelige kunstner, forvrænges, for 
at hun kan agere som dette subjekt. Med andre ord må kvinder arbejde med det de har inden 
for patriarkatets rammer.   
En af strategierne, der blev brugt til at bøje strukturerne, opstod umiddelbart efter 68’ oprøret. 
Her fandt kvinder, som led i en feminstisk-aktivistisk strategi, sammen i kunstkollektiver: “In 
the post-1968 generation, women artist often sought to redefine the nature of artists’ groups in 
order to defy concepts of genuine and reinstate women at the centre of such activities” 
(Meskimmon 1996: 49-50). Et eksempel på et sådan kollektiv er SoHo 20 Gallery i New 
York, som blev startet i 1973. Med i dette kunstkollektiv var Sylvia Sleigh, der i 1974 
afbillede SoHo 20-galleriets tilknyttede kvinder. Denne afbildning fungerede som led i en 
feministisk strategi grundet dens forsøg på at bryde de patriarkalske strukturer inden for 
galleriverden: “The very fact that they have entered art politics as a group and attempted thus 
to change the gallery system which marginalised them as individuals marks this work as a 
strategic intervention into self-portraiture (Ibid.: 51). På malerierne fremstilles kvinderne, 
hverken som modeller eller muser, men som producenter:  
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Web 5: Sylvia Sleigh, SoHo Gallery, 1974 
 
 
Meskimmons teori fungerer i dette projekt som en forklaring på, hvordan kvindelige 
kunstnere via eksempelvis kunstproduktion i kollektiver kan omgå de patriarkalsk kodede 
repræsentationssystemer, der fordrer en dipolarisering, hvor kvinden er et objekt og passiv. 
 
Bekendelser, knækprosa og 70’erne 
I mange år har bekendelseslitteraturen været udskældt og blevet kaldt for ‘ikke-litteratur’. 
Nedenstående afsnit har til formål at skitsere den sammenhæng, vi mener at kunne identificere 
mellem 70’ernes bekendelseslitteratur og den autofiktive bølge, vi har set siden 90’erne. 
“Jeg vil betegne det som fiduspoesi, det der du laver, ik’. Det er fiduspoesi” (Web 3: 
Youtube: 22.44) sådan lyder Michael Strunges nedladende ord til digteren Lola Baidel i DR-
udsendelsen Bazar fra 1984. Strunge brød i 80’erne med 70’ernes bekendelseslitteratur, der 
blev set ned på og ikke opfattet som legitim kunst, hvilket også fremgår af ordvalget 
“fiduspoesi” og sidemanden Pia Tafdrups samstemmende nikken. Strunge henviser til 
knækprosaen, som er den lyriske form bekendelseslitteraturen blev skrevet i. Udtrykket 
knækprosa blev første gang lanceret af Torben Brøstrøm i tidsskriftet Chancen i 1979. Han 
beskrev denne lyrik som en snakken “løs med talesprogets alt for mange tomme ord og 
ubetonede stavelser, men lyrik bliver det ved den uordnede typografi. Det kaldes knæk-prosa 
og er let forståeligt” (Brostrøm i Svendsen 2007: 308) Betegnelsen var “oprindelig et 
skældsord knyttet til nogle bestemte hverdagsrealistiske digte og betegner en type lyrik, der 
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gør episke tekster til digte ved blot at knække linierne, sådan at der opstår vers og strofer” 
(Web 6: Litteraturens Veje). I forlængelse af Strunges standpunkt advarede 60’er-modernisten 
Per Højholt mod “at tage fra hovedstolen”, med hvilket han mente, at kunstneren ikke direkte 
burde blande sine erindringer og liv ind i kunsten, hvilket var kendetegnende for 
bekendelseslitteraturen (Web 7: Den Store Danske). 
  
Web 16: Michael Strunge i Bazar 
 
En anden modtagelse fik Karl Ove Knausgårds seksbindsværk Min Kamp, da det udkom i 
årene 2009-2011. Hvor bekendelseslitteraturen var forbeholdt populærkulturen og aldrig 
accepteret som finkultur, blev Min Kamp fremhævet og rost af litterater som rektor på 
forfatterskolen, Pablo Llambias, og samtidig litteraturvidenskabens foretrukne eksempel i 
beskrivelsen af fænomenet ‘autofiktion’. Som Hans Hauge skriver i Fiktionsfri fiktion efter at 
have diagnosticeret samtiden som ‘færdig med fiktion’: “Så skete Karl Ove Knausgårds Min 
Kamp [...] Jeg siger det sådan, fordi det er en begivenhed” (Hauge 2012: 7). Eller som det 
beskrives i Poul Behrendts og Mads Bunchs kronik “Autofiktion har knust modernismens 
facade” udgivet i Politiken d. 28. april 2015: 
Knausgårds ’Min kamp’ fungerede som en brosten, der blev kastet gennem 
modernismens glasfacade, og pludselig strømmer der frisk luft ind i butikken. Den 
friske luft beror på, at autofiktion er en udfordring til samtlige de måder at skrive og 
læse på, som blev indstiftet ved dansk modernismes begyndelse omkring 1960. Når 
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forfattere pludselig vælger at gøre sig selv til deres romaners hovedperson, 
undermineres modernismens idé om det autonome værk og den empiriske forfatter som 
noget værket helt og aldeles uvedkommende.  
(Behrendt & Bunch 2015) 
 
Det interessante i disse beskrivelser og formuleringer, set ud fra dette projekts perspektiv, er, 
hvordan brugen af det private forklares som en begivenhed, ja, som en brosten, der smadrer de 
etablerede forståelser, når “forfattere pludselig vælger at gøre sig selv til deres romaners 
hovedperson” (Ibid.). Vi har valgt at markere ordet “pludselig”, der som bekendt refererer til, 
når noget “sker eller udføres hurtigt og uventet” (Web 8: Ordnet), da formuleringen antyder 
den problemstilling, vi netop forsøger at skitsere: At denne måde at skrive på ikke er et 
pludseligt opstået fænomen i nyere tid, at denne måde at skrive på tidligere er forekommet i 
enkeltstående værker og som bølge i 70’ernes bekendelseslitteratur. Sat på spidsen, spørger vi, 
hvorfor autofiktionens grebsmæssige sammenhæng til bekendelseslitteraturen så åbenlyst 
ignoreres? Hvor følgende afsnit fungerer som en opridsning af problematikken, vil diskussion 
være en dybdegående behandling af forholdet. 
 
Bekendelseslitteratur 
Slår man “bekendelse” op i ordbogen, får man følgende definition: “indrømmelse eller 
afsløring af personlige, private forhold” (Web 9: Ordnet). Bekendelseslitteratur var en litterær 
bevægelse i 1970’erne, der hovedsageligt (med nogle få mandlige undtagelser som Kristen 
Bjørnkjær og Christian Kampmann) blev skrevet af kvinder. Litteraturen synliggjorde 
kvindeundertrykkelsen ved autentisk at skildre kønskamp og frihed via egne erfaringer. 
Bølgen kom i kølvandet på rødstrømpebevægelsen, og det var her, kvinderne for alvor 
begyndte at udtrykke feministiske standpunkter litterært. Louise Zeuthen skriver, at 
bekendelseslitteraturen tematisk behandlede kvindens verden på en måde, som ikke tidligere 
var set i litteraturen. Skildringer af parforholdsproblemer, børnefødsler og seksualitet er 
eksempler på de tematikker, som denne type litteratur tog op (Zeuthen i Rostbøll 2013: 76). 
Zeuthen bygger sin redegørelse for begrebet ‘bekendelseslitteratur’ på litteraturhistoriker Rita 
Felskis studier i bekendelsesgenren, og skriver at bekendelseslitteratur skal anskues som en 
undergenre til selvbiografien. Genren bygger, kort sagt, på subjektive skildringer af kvindeliv 
og undertrykkelse, som blev brugt til autentisk at skildre og problematisere virkeligheden. 
Andre steder forklares bekendelseslitteraturen som “[g]enremæssigt [...] selvbiografisk, gerne 
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suppleret med fiktionsvirkemidler og løbende debat” (Web 6: Litteraturens Veje), som synes 
nært beslægtet med den gængse forståelse af nyere autofiktion.  
Benedikte Rostbøll skriver om bekendelseslitteratur, at genren, trods sine store oplag og 
salgstal, på mange måder er en forkætret genre (Rostbøll 2013: 75). Ord som 
“bekendelsesdigtning”, “brugslitteratur” og “knækprosa” er blevet brugt lettere nedsættende 
om for eksempel Vita Andersens Tryghedsnarkomaner. Rostbøll identificerer altså en 
stemning eller klang omkring denne del af (kvinde)litteraturen som nedladende. For eksempel 
udtalte forfatteren Villy Sørensen i 70’erne at “det såmænd ikke gjorde noget, hvis det 
menneskelige i litteraturen blev personligt, når bare det ikke blev privat. Den grænse 
overskred som bekendt bekendelseslitteraturen” (Informations webredaktion 2000), en 
udtalelse, der gav Johannes Møllehave anledning til at tilføje “at det da ikke gjorde noget, hvis 
det personlige i litteraturen blev privat, så længe det ikke blev intimt” (Ibid.). Derudover 
beroede bedømmelse blandt andet på, at det blev anset som “for nemt” at skrive denne type 
litteratur.  
 
Adskillelse af fortæller og forfatter 
Både den samtidige autofiktion og bekendelseslitteraturen udfordrer 60’ernes modernistiske 
litteraturteoris traditionelle adskillelse af fortæller og forfatter. Modernisterne betragtede 
typisk fiktive værker som autonome, og centralt står Roland Barthes essay “Death of the 
Author” (1967), hvori Barthes argumenterede for, at forfatteren ikke var til stede i sit værk, 
men derimod stod uden for værket. Forestillingen om kunstnerens fravær i værket 
udmundede i et dogme om ikke at drage ligheder mellem fortæller og forfatter. Med andre ord 
opstod der i litteraturteorien en distinktion mellem forfatteren som privatperson og dennes 
værk, der blev betragtet som en del af den offentlige sfære. Imidlertid begyndte der i 
slutningen af 60’erne at spire en ny litterær bevægelse frem, der stillede sig i opposition til 
modernismens skarpe adskillelse af forfatter og fortæller. Venstrefløjen og kvindebevægelsen 
politiserede kunsten, og i vesten oplevede man således revolutioner i både køkkenet, i 
soveværelset og internationalt. I bekendelseslitteraturen udtrykte forfatterne deres politiske 
ståsted gennem kunsten, og forfatteren blev garant for autenticitet, hvilket f.eks. betød, at 
kvindelitteratur, for at være autentisk, blev skrevet af kvinder. Jon Helt Haarder kalder dette 
den politiske forfatterfunktion; en forfatterfunktion, der stod i opposition til modernismens 
skarpe skel mellem den offentlige sfære og privatsfæren. (Haarder 2014: 43 ff.) 
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 Denne politisering af det private medførte ligeledes en nedbrydning af skellet mellem 
finkultur og massekultur, fiktion og faktaprægede fremstillinger. Inden for 
bekendelseslitteraturen vaktes der interesse for at udforske politiske budskaber med autentisk 
materiale fra virkeligheden, hvilket stod i opposition til dyrkelsen af fiktive fortællinger  
(Michelsen & Langdahl 2005: 109). Som nævnt besidder bekendelseslitteraturen ofte 
selvbiografiske referencer, og brugen af disse kan anskues som tidlige forsøg på at nedbryde 
skellet mellem den private- og offentlige sfære - en tradition, som er blevet genoptaget i 
00’erne og 10’ernes litteratur.  
 
Kollektive værker af kvinder   
I samme periode som bekendelseslitteraturens folkelige gennembrud, udkom også andre 
værker, der er bemærkelsesværdige i forbindelse med Frit Flet og kvinden som skrivende 
eksistens. Dokumentarismen vandt indpas i samme periode, hvorigennem man ønskede at 
gengive virkelige sammenhænge i modsætning til fiktionen. 
Kvinde kend din krop (1975) er et eksempel på et kollektivt, feministisk fagskrift, en 
håndbog udgivet af en redaktion af kvinder, som ønskede at bryde med lægeverdenens 
patriarkalske dominans ved at bøje eksisterende strukturer. Første udgave udkom i 1975, og 
siden er Kvinde kend din krop udgivet fire gange med cirka ti års mellemrum. Seneste udgave 
antager den mest aktivistiske form siden første udgave og vidner om at køn, krop og kvindeliv 
igen er på dagsorden.  
 
Kvindernes bog (1972) er et eksempel på, hvordan den kvindelige flerstemmighed i 
kollektivromanen, var fremherskende i 70’erne. I værket har kunstner og dokumentarist Jytte 
Rex optaget og transskriberet 57 kvindefortællinger. Heri beretter kvinderne autentisk om 
deres eget liv, om det at eksistere og om det at være kvinde - at være stærk, undertrykt, svag, 
om at være midt i en frigørelsesproces, om naturens kraft og om ensomhed. Om bogen siger 
Rex: 
 
Og så har det også været en følelse af solidaritet med de mange kvinder og deres 
uudtalte fortvivlelse over manglende muligheder, at være socialt trådt på og mentalt 
spærret inde. Og på trods af vilkårene så var mit projekt at se på kvindernes 
farvestrålende gnister, deres erotik, varmen og elektriciteten  
(Rex i Aidt, Knutzon & Moestrup 2014:  260) 
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Som det påpeges i Frit Flet under titlen Den lutrede fortælling - et spor i Kvindernes bog af 
Jytte Rex, er værket ikke entydigt dokumentarisk: “Kvindernes bog er om noget et værk, der 
tager pusten fra sin læser. De fiktive navne og fotografierne, der ikke forestiller de 
medvirkende kvinder, gør, at bogen hæver sig op over det rent dokumentariske” (Aidt et al. 
2014: 259)  Det er et særegent værk, hvor de enkelte samtaler i sammenhæng og under Rex’ 
sortering og redigering bliver et kunstnerisk projekt, hvor man som læser er anbragt på 
tærsklen mellem virkelighed og fiktion. Omdrejningspunktet er kvindens subjektive fortælling 
om eget liv - akkurat som i bekendelseslitteraturen. Aidt skriver med stor affektion for værket 
i sit efterskrift, hvilket også gengives i Frit Flet og i 1970’erne genbesøgt, hvor hun blandt 
andet beskriver, hvordan hendes historie med bogen er lang, og at hun læste sin mors udgave 
som ganske ung. I Frit Flet er teksten - som mange af de andre tekster i værket - uden 
afsender, men via de kontekstuelle afsenderforhold angivet i 1970’erne genbesøgt og i 
genudgivelsen af Kvindernes Bog, kan vi identificere Aidt som forfatteren til denne. At 
teksten gengives i Frit Flet fungerer i nærværende projekt som argument for at koble Frit Flet 
og dets iboende kønspolitiske potentiale til 70’ernes bekendelseslitteratur. På flere måder 
minder de to værker også om hinanden: I begge bruges selvbiografien og det autentiske som 
drivkraft, der er tematiske sammenfald, begge værker er kollektivromaner og afsenderne til de 
enkelte tekster optræder anonymt i værkerne. 
Inddragelsen af Kvindernes Bog i Frit Flet kan på baggrund af de mange sammenfald 
læses som en identifikation med periodens berettende kvinder, med kollektivromanen og med 
værkets autofiktive, performative karakter. At Aidts tekst “Den lutrede fortælling - et spor i 
Kvindernes Bog af Jytte Rex” derudover også optræder i 1970’erne genbesøgt peger på 
samme, da de forskellige tekster heri fungerer som belæg for 70’ernes berettigelse i 
litteraturhistorien. Den intertekstuelle reference til Kvindernes Bog i Frit Flet fungerer altså 
som en indskrivning af 70’erne i samtidens litteratur  - en insisteren på denne type litteratur, 
der tidligere er blevet afskrevet.  
 
 
Analyse af Frit Flet, Fiktionsfri fiktion og Performativ Biografisme 
 
Analysestrategi 
Vi har opstillet en alternativ analysestrategi i vores arbejde med Fiktionsfri fiktion og 
Performativ Biografisme. Under normale omstændigheder havde vi valgt en teori, som kunne 
påføres vores genstand og via analyse udlede pointer og resultater. Som beskrevet i 
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fremgangsmåden har vi i nærværende projekts tilfælde vendt strategien på hovedet for, med 
Derrida in mente, at synliggøre det underliggende. Dette ud fra vores fokus på at undersøge, 
om der teorierne implicit ligger en forestilling om forfatteren som maskulin.  
Vi har identificeret nogle autofiktive træk og elementer ved værket Frit Flet. Også 
noget som kunne ligne fiktionsfri fiktion eller performativ biografisme. Så nu vil vi velvilligt 
undersøge, hvad teorierne kan sige noget om Frit Flet. 
Nedenstående analyse vil antage to forskellige former. Hans Hauges begreb fiktionsfri 
fiktion er en relativ dogmatisk genredefinition med en indlejret liste over kriterier for 
fiktionsfri fiktion. Vi har derfor valgt at følge disse for at gå mest konstruktivt til værks. Jon 
Helt Haarders teori om performativ biografisme lægger op til en mere diskuterende tilgang og 
som resultat af dette, vil vores analyse også have en mere diskuterende karakter.  
 
Fællesbogen Frit Flet 
A, B og C hedder de; Naja Marie Aidt, Line Knutzon og Mette Moestrup. Men hvem, der 
gemmer sig bag hvilket pseudonym, bliver ikke afsløret. Man kan ikke benægte, på trods af 
pseudonymerne, at flere tekster i Frit Flet leger med de (selv)biografiske referencer.  
 Frit Flet er et omfattende værk, der består af et væld af forskellige teksttyper, som 
fletter sig ind og ud af hinanden over 655 sider. Fællesbogen, som der står skrevet på 
omslaget, indeholder bl.a. gamle indscannede fotos af ting og mennesker, interviews med 
forskellige forfattere, digte, lister, transskriberede dialoger, logbøger over forfatternes 
skriveproces i arbejdet med fællesbogen, dagbogsblade fra 70’erne og 80’erne, interviews og 
tekster, som også er brugt i andre sammenhænge. 
 
Da et gennemgående træk ved værket er kombinationen af selvbiografiske referencer, 
virkelighedstro beskrivelser og æstetiserende greb, mener vi, at teorierne i udgangspunktet 
burde kunne beskrive og bidrage til forståelsen af værket.  
Vi har i følgende analyse været selektive - værkets omfang taget i betragtning. Vi har 
valgt at tage afsæt i A, B og C’s fire logbøger, der ved deres kontinuerlige tilbagevenden 
gennem hele værket, kommer til at fremstå som værkets fikspunkter. Her er værkets 
autofiktive og selvbiografiske dimensioner særligt fremtrædende, og de vil derfor danne 
grundlag for vores analyse af Hauge og Haarders teorier. Samtidig vil vi have hele værket for 
øje og inddrage andre elementer fra fællesbogen. 
Haarder og Hauges teorier adskiller sig grundlæggende fra hinanden ved at Fiktionsfri 
fiktion er et introducerende værk til det, Hauge identificerer som en ny genre, mens Haarders 
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Performativ Biografisme er en beskrivelse af de greb, han mener knytter sig til samtidens 
selviscenesættende strømninger. Derfor fordrer teorierne to forskellige typer analyse. 
Analysen vil fremstå todelt og bære præg af teoriernes forskellige udgangspunkter, hvor 
første del er en analyse af Frit Flet med udgangspunkt i Hauges kriterier for Fiktionsfri 
fiktion, anvender og diskuterer anden del begreber hentet fra  Haarders Performativ 
Biografisme.  
 
Er Frit Flet fiktionsfri fiktion? 
Hauges begreb fiktionsfri fiktion er udviklet med henblik på at favne selvfremstillende 
litteratur på en ny og anderledes måde end begrebet autofiktion: “Er fiktionsfri fiktion og 
autofiktion det samme? Nej, men der er visse ligheder” (Hauge 2012: 41). Hauge hævder, at 
der er brug for et nyere og skarpere defineret begreb end autofiktion, selvom begreberne 
dækker over nogle af de samme indholdsmæssige træk. Et begreb, der beskriver 
mellemtingen mellem selvbiografi og autofiktion, og som lægger sig så tæt op ad 
virkeligheden som muligt.  
Ifølge Hauge ligger det meste af forskellen i brugen af egennavnet, hvor jeget er fiktivt i 
autofiktionen: “Dens [autofiktionens] hovedpåstand er, at jeger er fiktive” (Ibid.: 42). 
Ligesom i autofiktion skriver forfatteren under egennavnet, men forskellen er, at jeg’et i 
fiktionsfri fiktioner er fuldstændig utilsløret og dermed tættere på virkeligheden. 
Stjerneeksemplet på fiktionsfri fiktion er, ifølge Hauge, Karl Ove Knausgårds Min Kamp. 
Fiktionsfri fiktion er nærmere en genredefinition end et forsøg på at forklare en tendens, som 
vi f.eks. ser Jon Helt Haarder gøre det. En genredefinition hvor værket skal opfylde en række 
skarpt formulerede kriterier for at leve op til betegnelsen fiktionsfri fiktion. 
 Endelig består forskellen på autofiktion og fiktionsfri fiktion i læsningen. Når man 
læser en roman, en fiktion, er man nødt til at læse den, som om den var sand for at kunne leve 
sig ind i det. Det modsatte er tilfældet, når man læser fiktionsfri fiktion, hvor læseren vil 
møde værket med et “kan det nu passe”-udgangspunkt og på den måde få lyst til at opsøge 
viden i de paratekstuelle dimensioner omkring værket for at teste dén virkelighed, som den 
fiktionsfri fiktion præsenterer. 
Som nævnt opstiller Hauge en liste over kriterier for begrebet fiktionsfri fiktion (Ibid.: 
24). Vi har valgt at efterprøve et udvalg af disse, og dette afsnit vil forsøge at afdække 
kriterierne: 
- I fiktionsfri fiktion har personerne har deres egne navne, dog med nogle få 
undtagelser 
 26 
- I fiktionsfri fiktion er de nævnte steder virkelige steder  
- I fiktionsfri fiktion er forfatteren og fortælleren altid identiske 
- I fiktionsfri fiktion er der ikke nogen opdigtet handling eller fortælling 
- Fiktionsfri omhandler næsten altid om en forfatter som gerne vil være 
forfatter og bliver det,  mens vedkommende skriver værket 
- Fiktionsfri fiktion vil altid afsløre noget (ofte noget seksuelt),  
- Fiktionsfri fiktion overskrider det sociale, 
- Fiktionsfri fiktions forfattere siger altid, hvad vedkommende mener 
- Fiktionsfri fiktion skal ikke fortolkes 
- Fiktionsfri fiktion er faktisk ligesom lang lyrik  
(Ibid.: 24)  
Kriterierne vil vi nu applicere på Frit Flet.  
 
Virkelige personer har egne navne 
“En fiktionsfri fiktion er en roman, hvor personerne er virkelige personer. Personerne har 
egne navne” (Ibid.: 24). Frit Flet betegnes ikke noget sted som en roman, men som en 
fællesbog, et fællesværk. Ikke desto mindre antager logbogsteksterne en fabula, en fortælling 
med en begyndelse, en midte og en slutning. De pseudonymer, som optræder i teksten, 
nemlig A, B og C, repræsenterer virkelige personer, og vi ved, hvilke tre forfattere, der 
gemmer sig bag - nemlig Aidt, Knutzon og Moestrup. Blot ved vi ikke hvilket pseudonym, 
der knytter sig til hvilken forfatter. Både i logbøgerne og i mailkorrespondancerne optræder 
pseudonymerne A, B og C. Det er præmissen for værket, og det ved vi allerede efter at have 
læst forordet. Forfatternes egennavne er ikke til stede i Frit Flet, kun på forsiden, i 
forfatterpræsentationen på side 22 og under forordet på side 26 og 27. 
 
Hvor personerne i fiktionsfri fiktion er virkelige og agerer under virkelige navne, har vi at 
gøre med en anden præmis i dette værk. Vi ved at personerne Aidt, Knutzon og Moestrup 
eksisterer. De andre forfattere, forskere, børn etc., som optræder i Frit Flet, er også virkelige 
- det kan man efterprøve ved lidt google-søgning. Når forfatterne optræder under 
pseudonymer, tilføjer det værket en form for mellemled, en sløret dimension, hvor vi ved, at 
A, B og C er virkelige, men ikke hvilket pseudonym, der tilhører hvilken forfatter, og på 
samme vis, hvilke børn, mænd, forældre som ‘hører til’ hvilken forfatter.  
Værd at sætte spørgsmålstegn ved er, hvorvidt denne slørende effekt skaber en 
forskydning af virkeligheden? Hvilken virkelighed stilles vi over for, når vi ikke kender 
identiteterne på de skrivende forfatter? Ved at søge den rene virkelighed, kommer vi så ikke 
til at sidde i Platons hule og stirrer på skyggebillederne og identificerer dem som sandheden?  
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Stederne er virkelige steder 
I Fiktionsfri fiktion er “[s]tederne [...] virkelige steder” (Ibid.: 24). Teksten ”Logbog, 
Brooklyn, April, 2011” udspiller sig forskellige virkelige steder, f.eks. indledes den således: 
“Istedgade, formiddag. B befinder sig i en taxa” (Aidt et al. 2014: 317). Istedgade er et 
virkeligt sted på Vesterbro i København, og der sidder B i en taxa. Snart befinder både B og 
C sig ved check-in i lufthavnen, B og C har sagt til taxachaufføren, at de skal ud at flyve, så 
vi antager at de befinder sig i Kastrup Lufthavns check-ind, hvilket også er et virkeligt sted. B 
og C flyver til New York, Brooklyn for at besøge A, som bor der. Resten af denne logbog 
udspiller sig i Brooklyn, i A’s hus og rundt i gaderne, på pizza-restauranter, i vintagebutikker, 
American Apparel og supermarkeder, som også alle sammen er virkelig steder. Vi har alle 
været i lufthavnen, haft stress på vej til lufthavnen, haft svedige håndflader ved take-off og 
følt den brusende fornemmelse i maven ved landing på et nyt og ukendt sted. 
Virkelighedsfølelsen er intakt, forfatterne spiller på nogle let genkendelige situationer i vores 
liv. 
Mange af teksterne, f.eks. logbøgerne, foregår virkelige steder, og hvis vi havde 
tjekket, om der afgik et fly den pågældende dag, hvor B og C skulle flyve til Brooklyn, ville 
det sikkert stemme. Ud fra Hauges teori kan vi udlede, hvordan Frit Flet ved brugen af reelle 
stednavne  er med til at forankre værket i virkeligheden. 
  
Virkeligheden afslører et eller andet (måske noget seksuelt) 
“Fiktionsfri fiktion vil altid afsløre et eller andet - ofte noget seksuelt” (Hauge 2012: 24). 
I Frit Flet bruges de seksuelle afsløringer til at fremhæve den underliggende agenda i teksten. 
For eksempel vil den afsløre en patriarkalsk dagsorden eller sprede feministiske budskaber, 
hvilket kommer til udtryk i nedenstående citat, da tredjepersonsfortælleren problematiserer 
den mandsdominerede sexakt: 
 
Dette inspirerer til udveksling af seksuelle erfaringer i et humoristisk/utopisk skær. 
Gruppen drømmer om ægte samvær uden for falsk sprog, og især uden for det, som med 
et spontant opstået begreb defineres som “kistesex”, dvs. en død form for sex, og der 
udvises stor irritation over erindringer om samlejer gennemspillet efter devisen “uartig 
pige skal ha smæk og pik” og så “trøstes med at sutte”, idet diverse 
situationsbeskrivelser efterfølges af abstrakte refleksioner over temaet “sutte-sutte” 
(Aidt et al. 2014: 322). 
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Man kan argumentere for, at mere end Frit Flet vil afsløre noget, vil det bidrage med noget - 
det forklarer forfatterne i forordet, hvor de skriver, at de ønskede at lave et værk, der kunne 
bidrage til debatten om køn og feminisme i Danmark (Ibid.: 2014: 26). Dette kommer f.eks. 
til udtryk via ovenstående citat, hvor udmeldingen ikke knyttes til én bestemt afsender, men 
beskrives af den kollektive stemme.  
 Det der ligger i Hauges kriterium er, at forfattere, der skriver fiktionsfri fiktion vil 
afsløre noget personligt om dem selv. Ordet “afsløre” dækker over at “undersøge og derefter 
omtale forhold der hidtil har været skjult eller hemmeligholdt” (Web 10: Den Danske 
Ordbog). Man kan derfor sammenligne dette kriterium med bekendelseslitteraturen, hvor det 
at bekende defineres som “indrømmelse eller afsløring af personlige, private forhold” (Web 
11: Den Danske Ordbog). Man kan sætte spørgsmålstegn ved, hvorfor Hauge har valgt at 
benytte ordet “afsløre” i stedet for “bekende” og i samme åndedrag: hvorfor han insisterer på 
det latinske “konfession” i stedet for “bekendelse” i sin beskrivelse af Min Kamp: “Mod 
slutningen af bogen holder han op med at tro på Gud og begynder at stjæle og drikke. Hans 
kamp for troen er slut. Min Kamp er jo en konfession” (Hauge 2014: 163). Vi mener ikke at 
Hauges ordvalg er tilfældigt, hvilket vi behandler i en senere diskussion.  
 
Virkeligheden er et pinseunder og skal ikke fortolkes 
Don’t show it, tell it. I litteraturen er der tradition for at pakke budskaberne ind, lade læseren 
skabe sin egen fortolkning. I fiktionsfri fiktion er det anderledes: “I fiktionsfri fiktion siger 
forfatteren, hvad han eller hun mener. Det er et »pinseunder«” (Hauge 2012: 24).  
Et krav til fiktionsfri fiktion er altså, at  man som læser ved hvad forfatterne mener, og 
om de mener det, de skriver. Med tillid til forfatternes sandfærdighed skal vi lade os føre og 
godtage, at der ikke findes noget bagvedliggende. Langt hen ad vejen går det fint i en læsning 
af f.eks. logbøgerne i Frit Flet, men så støder vi på æstetiserende greb - blandt andet humor 
og ironi: “A, B og C taler om møbler og gryder. De er BANGE for møbler og gryder?” (Aidt 
et al. 2014: 178). Uanset den tiltro, vi nærer til forfatterne, skal vi vel ikke reelt tro på, at tre 
voksne kvinder er bange for møbler og gryder i traditionel forstand? For at forstå, hvad der 
menes, må vi fortolkes en smule på teksten. Citatet kan læses i et feministisk perspektiv. Gør 
A, B og C op med de traditionelle kønsroller? Mens vi er i færd med at undersøge, hvad der 
menes med “BANGE for møbler og gryder”, bryder vi et andet af fiktionsfri fiktions dogmer. 
For ifølge teorien skal “[f]iktionsfri fiktion [...] ikke fortolkes, for der er ikke noget at 
fortolke” (Hauge 2012: 24). Tager vi dette lige så bogstaveligt, som det er dogmatiseret i 
Fiktionsfri fiktion, er det et lille felt af litteratur, der lever op til fiktionsfri fiktions kriterier. 
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Følger man fiktionsfri fiktion, vil en fortolkning af Frit Flet grundet dets fiktionsfri karakter, 
ikke give mening, men som vist ovenfor, kan der forekomme passager i Frit Flet, som kræver 
en fortolkning for overhovedet, at give mening. 
 
Virkelighedens forfatter og fortæller er den samme 
 “Sammenfald mellem forfatter og fortæller” (Hauge 2012: 24) er en af pointerne ved 
fiktionsfri fiktion. Vender vi tilbage til logbøgerne er det interessant, at vi har at gøre med en 
tredjepersonsfortæller, der iagttager A, B og C udefra. I værkets sidste logbog, “Logbog, 
Brooklyn, Oktober 2013”, er det kun A og B, der følges, mens C følges, når A og B er i 
kontakt med hende. Undervejs i teksten citeres A og B, og deres egne udsagn indgår derfor i 
selve logbogs-fortællingen. Det vil sige, at forfatter og fortæller ikke er identiske. For det 
første fordi A, B og C ikke er egennavne og for det andet, fordi vi har at gøre med en 
tredjepersonsfortæller. Væsentligt at påpege er, at de individuelle linjer er trukket op, da vi 
kan skelne A, B og C fra hinanden gennem deres individuelle udsagn og handlinger. Dette 
kommer også til udtryk, da A og B skal købe Magic-kort, til det, der givetvis er en af deres 
egne sønner, da sønnen blot betegnes ”en søn”. Logbogen  flytter på den måde fokus fra det 
enkelte individ, for det er ikke dette, der er det væsentlige. Midlertidigt er netop individet helt 
afgørende for Hauges definition af fiktionsfri fiktion. Han mener at fiktionsfri fiktion er 
virkeligheden selv, men at vi som læsere tillægger den fiktionstræk. Det er ikke formålet med 
værket at skildre, hvem der er hvem. Her er det kollektivet, fælleskroppen, der er det vigtige: 
“Adrenalinen suser i gruppekroppens vener” (Aidt et al. 2014: 319) 
Flerstemmigheden fremhæver værkets sociale aspekt, hvilket også kan ses tydeligt i 
værkets logbøger. Her fungerer A, B og C som en “fælleskrop”: ”[H]vor naturligt det nu 
pludselig er at skrive i hinandens tekster, fordi »processen« har været i gang i snart fire år [...] 
»Det er fælleskroppen« afgør A og B” (Ibid.: 604). Betegnelsen ‘fælleskroppen’ mimer den 
kollektive tankegang, hvor A, B og C smelter sammen. Man kan altså se A, B og C som en 
fusion, der ikke fungerer optimalt, når de ikke er sammen. Det kommer f.eks. til udtryk, da B 
har en øjenbetændelse, som bliver ved med at irritere hende gennem hele A og B’s ophold i 
Brooklyn, da C mangler: “B er nu helt sikker på, at irritationen i øjnene skyldes 
øjenbetændelse” (Ibid.: 610). Så selvom fælleskroppen tilføjer en flydende fortæller, der kan 
læses som summen af de tre forfattere, defineres “fortæller” og “forfatter” i ental i Fiktionsfri 
fiktion, hvilket -  grundet logbøgernes tredjepersonsfortæller - fordrer, at der ikke hersker 
sammenfald mellem forfatter og fortæller.  
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I andre af fællesbogens tekster er forfatter lig fortæller. f.eks. i “Portræt af en ven: Palle 
Sigsgaard om Pejk Malinovski. Pejk Malinovski om Palle Sigsgaard” (Ibid.: 291), hvor 
Malinovski og Sigsgaard både er teksternes forfattere og fortællere. Men grundlæggende gør 
værkets kollektive karakter, og de manglende forfatterangivelser på teksterne, det svært at 
afgøre, om der er overensstemmelse mellem forfatter og fortæller. 
 
I virkeligheden overskrider man det sociale 
Hauge skriver, at “[f]iktionsfri fiktion overskrider det sociale” (Hauge 2012: 24). Af det kan 
udledes, at forfatteren i fiktionsfri fiktion altid overskrider nogle gængse normer, sociale 
spilleregler. Forfatteren blotter sig og udleverer nogle ofte pinlige og grænseoverskridende 
hemmeligheder, som normalt hører til i privatsfæren. 
I forlængelse af dette skriver Hauge, at ”[u]den egennavnet bliver mennesket et let 
offer for totalitære systemer” (Ibid.: 44), hvorved litteraturen ikke kan være 
grænseoverskridende. Dette uddybes dog ikke yderligere i Fiktionsfri fiktion men 
eksemplificeres med Bjørn Rasmussens Huden er det elastiske hylster der omgiver hele 
legemet. Denne er ifølge teorien ikke socialt grænseoverskridende, da egennavnet via 
æstetisering tømmes for indhold, og derfor ikke kan opfattes som blottet. Dette beskriver 
Hauge samtidig som problematikken i autofiktion, da jeg’et her nødvendigvis må være 
fiktivt, for at alt andet kan være virkeligt. Dette gør sig ikke gældende i fiktionsfri fiktion, da 
fortælleren er fuldstændig lig forfatteren.   
I Fiktionsfri fiktion beskrive det, hvordan det kun er ved brugen af egennavnet, at man 
kan overskride de sociale normer, der gør sig gældende i et givent samfund: “Det er netop, 
fordi han [Knausgård] har udfordret eller overskredet det sociale, fællesskabet, janteloven 
eller viets begrænsninger, at vi diskuterer og læser ham” (Ibid.: 172). Ifølge Hauge, kan man 
ikke løsrive sig de fælles normer gennem vi’et. Men hvorfor er det kun gennem et jeg, at man 
undgår de sociale normer? Herom citeres Knausgård, der mener at den fælles moral er farlig: 
En moral som går ut fra et alle, som går ud fra et vi, er farlig, ja, kanskje det farligste av 
alt, fordi det å forpligte seg til alle er å forpligte seg til en abstraksjon, altså noe som 
finnes i språket eller i forestillingsverdenen, men ikke i virkeligheten, hvor menneskene 
bare finnes ett og ett  
(Knausgård i Hauge 2012: 172-173).  
Men følger man Meskimmon, er det netop via det kollektive, at Aidt, Moestrup og Knutzon 
sætter sig ud over de indlejrede strukturer. For når det kommer til det socialt konstruerede, 
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ligger forståelserne i sproget, hvilket Knausgård selv påpeger. Derfor må ansvaret for 
konkrete politiske forandringer også findes i det sociale, da der herigennem kan ske reelle 
forandringer.   
 
Virkeligheden er som lang lyrik  
“Fiktionsfri fiktion er faktisk som lang lyrik” (Hauge, 2012: 24). Slår man ‘lyrik’ som genre 
op på Den Store Danske, får man følgende beskrivelse: “Lyrik er [...] besyngelse eller 
udtalelse af et jegs eller et fællesskabs oplevelse af det guddommelige, af verden, af sig selv” 
(Web 12: Den Store Danske) Denne definition går i spænd med Frit Flet, da der her er tale 
om et kollektivs udtalelse af et fællesskabs oplevelse af verden. Lyrikken som genre 
omfavner fællesskabet, og kan indtage mange forskellige former, hvilket også gør sig 
gældende i Frit Flet.  
Men hvad så med værkets enkeltdele? Kan de ses som lyrik? Her kan man tale om, at værkets 
enkeltdele i sig selv er defineret genremæssigt. For eksempel indeholder værket interviews, 
dagbogsuddrag og brevudvekslinger. Dette er på forhånd definerede kategorier. Interessant er 
dog, at værket i sin helhed, gennem alle disse delelementer, får karakter af at være som lang 
lyrik. Når delene sættes sammen omhandler de et fællesskabs oplevelse af verden og derfor 
kan teorien åbne op for nye forståelser af værket. 
 
Virkeligheden vil gerne være forfatter eller er det  
“Meget ofte omhandler fiktionsfri fiktion en person, der allerede er forfatter, eller som gerne 
vil blive det” (Hauge, 2012: 24). Dette afspejler Fiktionfri fiktions fokusering på individet, da 
teorien ikke inkorporerer en gruppes forfattertilblivelse. I fiktionsfri fiktion handler det om 
enkeltpersoner. I Frit Flet er der ikke tale om én forfatter, men om flere: for det første de tre 
det hele kommer fra - A, B og C - og for det andet de resterende forfattere, som bidrager til 
værket.  
 De 11 spørgsmål, som Aidt, Knutzon og Moestrup stiller deres forfatterkollegaer, 
reflekterer, hvordan forfattergerningen spiller en stor rolle i Frit Flet. Særligt da alle 11 
spørgsmål relateres til de forskellige forfatteres skrift med spørgsmål, som: hvad betyder 
kærlighed for din skrift, hvad betyder magt for din skrift og hvad betyder penge for din 
skrift? (Aidt et al. 2014: 26) På den måde bidrager Fiktionsfri fiktion til en forståelse af, 
hvordan forfattergerningen er en af hovedtematikkerne i Frit Flet. Ud fra teoriens perspektiv 
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er forfattergerningen dog individualiseret, hvilket strider imod Frit Flets insisteren på det 
kollektive.  
 
Opsummering 
I ovenstående analyse kom vi frem til at en del af pointerne fra Fiktionsfri fiktion kan bruges 
til beskrivelsen af Frit Flet. Dog står det klart, at teorien i sin helhed ikke er i stand til at gribe 
om værket. Dette skyldes ikke mindst teoriens insisteren på egennavnet og konkrete personer 
som afgørende for genren. Ved i så høj grad at fokusere på individet, afskriver teorien 
muligheden for tilstedeværelsen af flere forfattere i ét værk. Dette understreges også af 
kriteriet om, at forfatteren skal være lig fortælleren, og at fiktionsfri fiktion omhandler en 
forfatter, eller en som gerne vil være det. Denne indlejrede forestilling om den 
individualiserede forfatter medfører, som vist i ovenstående, blinde vinkler overfor et 
kollektivt værk som Frit Flet, og man kan anskue kollektivet som et forsøg på at bøje 
strukturerne og gribe ind i det sociale. 
Vi kan komme langt i undersøgelsen om, hvorvidt teksterne i Frit Flet er virkelighed 
eller ej. Vi kan diskutere om teksterne er sande eller ej, lede efter spor, der peger i 
virkelighedens eller fiktionens retning. Stederne er virkelige, beskrivelserne realistiske, men 
forfattertilsløringen punkterer en del af virkeligheden, da denne spiller sammen med 
fiktionsfri fiktions insisteren på forfatterens brug af egennavnet. Som vi tidligere hentydede, 
forbliver vores læsning af Frit Flet som at se på skyggebillede af virkeligheden i Platons 
hule. 
 
Er Frit Flet performativ biografisme? 
I det teoretiske værk Performativ Biografisme henter Jon Helt Haarder sine centrale begreber 
- feedbackkredsløb og tærskelæstetik - fra Erika Ficher-Lichtes The Transformative power of 
Performance (2004) og overfører dem på litteraturen - en tillempelse, da Fischer-Lichte kun 
anser litteratur som performance i det omfang, at det læses højt. For bedre at kunne beskrive 
og anvende Haarders begreber, vil vi i det følgende give et kort resumé af Marina 
Abramovics Lips Of Thomas fra 1975, da Fischer-Lichtes teoretisering hviler på en analyse af 
denne performance, og fordi performancen vil fungere som tilbagevendende eksempel i 
nærværende analyse. 
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      Lips of Thomas vakte stor opsigt, da Abramovic valgte at selvdestruere egen krop 
foran et publikum. Hun indledte performancen med at indtage et kilo honning, bunde en liter 
rødvin for derefter at splintre et glas i sin hånd. Efter denne seance skar hun med et 
barberblad en femkantet stjerne i sin mave, piskede sig selv til hun segnede om på et kors af 
isblokke. Samtidig pegede et varmeapparat på forsiden af hendes krop, hvilket fik den 
kødflåede mave til at bløde, mens undersiden af hendes krop isnede som konsekvens af 
korsets kulde. Efter 30 minutters simultan nedfrysning og ophedning blev hun båret væk af 
en flok tilskuere, der ikke længere kunne holde situationen ud. 
 
Tærskelæstetik 
Haarders begreb ‘tærskelæstetik’ kan beskrives via publikums ageren under Lips of Thomas. 
For hvordan skal situationen anskues? Ødelagde disse mennesker Abramovics performance 
gennem deres indgriben, eller udgjorde de netop performancen i samspil med hende? Hvem 
var performer, og hvem var tilskuer? Abramovic skabte en tærskelæstetik, hvor skellet 
mellem performer og tilskuer, kunst og hverdag, blev nedbrudt og smeltede sammen. 
Hvordan dette hænger sammen med litteraturen, forklarer Haarder således:  
 
Som i en performance hensættes vi i en besværlig zone mellem æstetisk reception, 
måske ligefrem kontemplation, og en mere hverdagsagtig livsverden-reaktion hvor vi 
reagerer, som var værket en handling i verden uden for kunsten. 
(Haarder 2014: 115)  
 
Inden for litteraturen er et oplagt eksempel den digtende cykelentusiast Jørgen Leths 
selvbiografiske roman Det uperfekte menneske - særligt passagen: 
 
Jeg tager kokkens datter, når jeg vil. Det er min ret. Jeg kan have hende som jeg vil. 
Hun klæder sig af i the master bedroom, mens hendes mor er ved at gøre klar til 
aftensmåltidet eller er i gang med at stryge mine skjorter ude i gården.  
(Leth 2005: 308). 
 
På samme måde er man i læsningen af dette - grundet brugen af de selvbiografiske referencer 
i værket - anbragt “på tærsklen mellem kunstreception og livsverdensreaktion” (Haarder 
2014: 105). Debatten om Leths potentielle magtmisbrug var på daværende tidspunkt splittet i 
to, for skal passagen bedømmes efter kunstens logikker, eller sidder vi med konkret, levet 
virkelighed, der fordrer etiske og moralske bedømmelser? Pointen er, at det er selve 
usikkerheden i mødet med denne type værker, der kendetegner tærskelsituationen. Centralt 
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for Haarder er altså virkelighedsforankringen og at betydningen af performativ biografisme 
ikke kan findes i et lukket tekstunivers, men i forholdet mellem tekst og kontekst, forfatter og 
fortæller, samt i læseren, der bliver aktiv og ikke bare passiv: “Den (selv)biografiske 
reference er en virkelighedseffekt der provokerer, kalder på reaktioner” (Ibid.: 105). Med 
afsæt i sprogfilosof J. L. Austins teori om talehandlinger, beskriver Haarder, hvordan det at 
udgive en bog er en performativ talehandling, da det kan anskues som en performativ brug af 
sproget. Fra dette perspektiv bliver litteraturen en social begivenhed, der griber ind i og 
konstituerer ny virkelighed. 
  
Tærskelæstetik i Frit Flet  
Frit Flet finder sin energi i kollektivet, i kvindeligheden, i kroppen, i anonymiteten! Og 
virkelighedsfornemmelsen opretholdes i flere af Frit Flets biografiske tekster. Særligt i A, B 
og C’s mailkorrespondancer og logbøger er virkelighedsfornemmelsen intakt. Alt imens man 
inhalerer virkelighed i fulde drag, opstår et spøjst fænomen. Det går pludselig op for en, at 
man ikke ved om det er Aidt, Knutzon eller Moestrup, man er i gang med at læse, eller måske 
alle tre på en gang (!). Kender man lidt til forfatternes solokarriere, finder man snart et spor, 
som leder én hen mod en konklusion, men man vildledes snart igen. For især fællesbogens 
fire logbøger indeholder et virvar af sammenflettede stemmer.  
Læser man Aidt, Knutzon og Moestrups forord er denne sammensyede Frankenstein af en 
stemme, som ekspliciteres i logbøgerne, knap så mystificerende. I forordet forklarer de 
nemlig:  
 
Efterhånden begyndte vi at skrive direkte i hinandens tekster. Og vi skrev sammen i 
google-dokumenter og kunne på den måde se, hvad de andre skrev i øjeblikket, de skrev 
- vi kunne ændre på det, slette eller tilføje i samme øjeblik, sætte nye bevægelser i gang. 
(Aidt et al. 2014: 27) 
 
I så fald hvorfor søge efter de individuelle stemmer i polyfonien? At A, B og C pludselig alle 
er sjove kan bare betyde, at eksempelvis Knutzon har fået lov til at sætte sit præg i google-
dokumentet. Lad os rejse et undrende spørgsmål: Hvordan forholder Haarders teori 
performativ biografisme, som tager afsæt i en individuel forfatterfigur, sig til en kollektivt 
selvfremstillende, anonym og til tider polyfonisk forfatterkonstruktion? Haarder skriver om 
performativ biografisme: 
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I performativ biografisme fungerer den biografiske reference som en besværgelse af det 
autentiske, samtidig med at denne besværgelse »rykkes ind i genstandsfeltet« [...] 
performativ bbiografisme fremhæver både den empiriske stoflighed i det biografiske og 
stoflighedens retoriske, kunstneriske og mediale materialekarakter.  
(Haarder 2014: 104). 
 
Der forekommer altså en vis dobbelthed i den performative biografisme, som Haarder ser det. 
En dobbelthed, der bunder i, at når forfattere skriver litterære selvfremstillinger, opretholder 
de en tærskel mellem autenticitet og iscenesættelse, hvor iscenesættelsen er lige så tydelig 
markeret som autenticiteten. Med andre ord betyder dette, at vi på den ene side har med 
litteratur som kunstform at gøre og på den anden fordrer brugen af biografiske markører en 
virkelighedseffekt. Spændet mellem fiktion og virkelighed anbringer læseren på tærskelen 
mellem kunstreception og livsverdensreaktion. Haarder pointerer, at tærskelæstetikken ikke 
kun er spørgsmålet om, hvorvidt teksten er fiktion eller virkelighed, men også spørgsmålet 
om, hvilken affekt værket frembringer hos læseren (Ibid.: 12, 102, 105, 270).  
Som sagt følger logbøgerne A, B og C i deres møder på Skagen, Louisiana, i 
København og Brooklyn. Heri får læseren, gennem virkelighedsnære beskrivelser, indblik i 
A, B og C’s kaffedrikkeri, fest på Louisiana, feministiske diskussioner og meget andet. 
Teksterne er fortalt i alvidende tredjeperson, som giver læseren indsigt i, hvordan både A, B 
og C tænker og agerer i de givne situationer via biografiske sproghandlinger. De biografiske 
markører skal i et Haardersk perspektiv fungere som opretholdelsen af en autenticitet, alt 
imens de kunstneriske indgreb tjener som æstetiserende. Men hvordan fungerer dobbeltheden 
egentlig, når vi ikke ved, hvem der er hvem? Vi undersøger et vilkårligt eksempel: “B og C 
og ostehaderen A går ind i stuen” (Aidt et al. 2014: 177). Omend lidt indholdsløst, så lad os 
prøve at undersøge ytringen om ostehaderen A i et tærskelæstetisk perspektiv. Informationen 
om A er biografisk. Derfor stilles vi i princippet på en tærskel mellem fiktion og virkelighed, 
når vi læser om A. Måske knap så spændende, men nuvel alligevel tærskelæstetisk. Er A en 
ostehader i virkeligheden, eller er det et æstetiserende greb, som får os til at grine? I og med 
vi ikke ved hvem A er, kollapser tærskelæstetikkens potentielle virkning, hvilket leder os til 
spørgsmålet: Gør anonymiseringen af A, B og C, at teksten har vanskeligheder ved at 
opretholde en tærskelæstetik? For hvis de biografiske sproghandlinger er om personer, vi 
ikke ved hvem er, hvad er så formålet? Måske er dette lidt skarpt stillet op, teksten kan trods 
alt indeholde andre former for tærskelæstetikker; eksempelvis etiske eller politiske 
dilemmaer.  
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Som tidligere påpeget gør Haarder opmærksom på, at tærskelæstetikken nok så vel 
handler om “vores affektbetonede reaktion på, hvad man kunne kalde værkets konfiguration 
af det autentiske” (Haarder 2014: 105). Problemet er at Haarder, når han vil vise den 
affektbetonede tærskelæstetik, bruger eksempler fra Jørgen Leth og Karl Ove Knausgårds 
skandalesager. Sager, som har flyttet mange læsere op ad lænestolene og bag tastaturet. I 
logbøgerne i Frit Flet er det straks sværere at finde beskrivelser, der kalder på affektbetonede 
reaktioner. Nærmest et forsøg på at fremprovokere en reaktion kommer vi nok i logbogen 
over Skagen, hvor der om A står: Hun griber straks telefonen og ringer til sin søn, i en art skyld 
over dels drømmen og dels den kendsgerning, at A har “glemt” sit barn i flere dage, simpelthen 
nærmest glemt, at hun er mor til dette barn (Aidt et al. 2014: 48). 
Citatet fremprovokerer følelser hos læseren, der beror på et tabu rodfæstet i 
forestillingen om moderen, der har glemt sit barn. På trods af denne forargelse over A’s tabu-
bekendelse - påkalder tærsklen næppe en egentlig fysisk reaktion hos læseren. Citatet 
indeholder en æstetisk side, og man får lyst til at betvivle sandheden ved påstanden. Den 
nøgterne tredjepersonsfortæller og pseudonymerne distancerer tekstens forhold til 
virkeligheden en smule, og man føler trang til at sætte spørgsmålstegn ved, hvorvidt det 
overhovedet er interessant at diskutere tærskelæstetik i forhold til logbøgerne i Frit Flet. 
Netop her mener vi at finde en pointe. Når de biografiske ytringer er om anonyme karakterer, 
så fungerer ophidselsesmomentet ved tærskelæstetikken ikke. Indholdet forbliver interessant, 
ikke på grund af tærskelæstetikkens logik, men pga. eksempelvis politiske, etiske eller 
hverdagslige problematikker.  
 
Biografisk irreversibilitet 
Efter at have fulgt A, B og C gennem en druktur efter en oplæsning på Louisiana, 
feministiske mailkorrespondancer og kæderygning hos A i Brooklyn, har læseren lyst til at 
finde ud af, hvem der er hvem. Her bliver det relevant at inddrage et andet begreb fra 
Performativ Biografisme, som Haarder kalder biografisk irreversibilitet. Herom forklarer 
han, at dette fænomen opstår, når læserens viden om forfatteren indblandes i hendes læsning 
af værket (Haarder 2014: 20). Begiver man sig i kast med en biografisk irreversibel læsning 
af logbøgerne, for at afsløre identiteterne, så bliver det vel relevant at anvende Haarders 
begreb tærskelæstetik?  
Med en smule snilde, en masse snageglæde og en hurtig google-søgning vil vi nu 
afsløre, hvem der øjensynligt gemmer sig bag ostehaderen A. I fællesbogens tredje logbog 
skal B og C over til Brooklyn for at besøge A (Aidt et al. 2014: 317). En google-søgning, 
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eller besiddelse af specifik biografisk viden, fortæller at Naja Marie Aidt har boet i New York 
siden 2008. Med denne næsten matematiske isolation af A, kan hele læser-receptionen af Frit 
Flet ændres til, at alle ytringer, der har med ostehaderen A at gøre, bliver forbundet til Aidts 
forfatterperson. Men foretager vi en sådan autofiktiv læsning af udsigelserne om og af A, kan 
vi snøres på mangfoldig vis. For eksempel åbner Haarder muligheden for forfatterens 
æstetiske spil med det (selv)biografiske og skriver, at forfattere “kan lege med deres 
kendthed, det vi tror vi ved om dem” (Haarder 2014: 26). Derudover må opmærksomheden 
henledes på det faktum, at flere tekster er skrevet i et fælles google-dokument.  
Det giver mening at tale om Frit Flets tærskelæstetiske spil mellem kunstreception og 
livsverdensreaktion, hvis man vil udforske, hvordan forfatterne bruger dette i grunden 
æstetiserende greb. Men tærskelæstetikken forbliver leg og spil. Et spil mellem læser og 
forfatter, som katten efter musen. En leg, der ikke favner alvoren i teksternes politiske 
budskaber, som ifølge Aidt, Knutzon og Moestrup er fællesbogens formål. Lad os 
demonstrere: ”B nævner sociologen X, som har talt i radioen om erotisk kapital. C råber: 
FUCK EROTISK KAPITAL, og B råber: DØ LØGN, DØ2. Stemningen er nu i top” (Aidt et 
al. 2014: 176). Citatet er både morsomt og politisk - to kvaliteter, som har iscenesættende 
effekt. Samtidig besidder citatet en vis autenticitet, da det virker logisk, at forfatterne bag Frit 
Flet diskuterer erotisk kapital over kaffen. Heri opstår en tærskel mellem fiktion og 
virkelighed, men den mødes med samme interesseløshed som tidligere. For når vi bruger 
tærskelæstetikken til at beskrive, hvad der er på spil i citaterne, kommer disse endnu engang 
til at tjene som led i forfatternes selvfremstilling og deres leg med limboet mellem fiktion og 
virkelighed. Hvad så med tekstens problematisering af den erotiske kapitals diskurs? For at 
forstå konnotationerne bag citatet må det nødvendigvis læses i forlængelse af det anonyme 
essay “Nej til erotisk kapital” (Ibid. 2014: 185), som også findes i Frit Flet. Vi plæderer for, 
at man læser essayet, som var det lederen i en avis. Som i en leder er “Nej til erotisk kapital” 
et udtryk for Frit Flet-kollektivets holdning. Essayet indeholder (selv)biografiske 
oplysninger, da jeget beskriver, at hun sidder i sin karnap og ser ud på Fisketorvets facade - 
så kan man selv ‘krakke’ sig til resten3. For vi mener ikke, nu hvor teksten er blevet alvorlig, 
at søgen efter den individualiserede forfatter er interessant. Nu handler debatten om en reel 
kønsproblematik i Danmark. Diskussionen af kapitalismen, der i høj grad anskuer mennesket 
som ressource. Kvindekroppen er en handelsvare, manden er konsumeren, og i takt med 
                                               
2 Mette Moestrup har skrevet digtsamlingen DØ, LØGN, DØ (2012) 
3 www.krak.dk 
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kvindefrigørelsen betegnes erotisk kapital som en magt. Problemet er, at kvindekroppen på 
den måde bliver genstand for en objektivering, der reproducerer ulighed og undertrykkelse.  
 
Kollektivstemmen i Frit Flet 
Hvor Haarder beskriver de selvbiografiske referencer som styrende for performativ 
biografisme - da det er gennem disse, virkelighedseffekten fremprovokeres - er det i Frit Flet  
karakteristisk, at det selvbiografiske er sekundært. Som nævnt optræder forfatterne i Frit Flet 
under pseudonymerne A, B og C, mens deres egennavne kun optræder på værkets forside, 
samt de indledende sider, hvor hver forfatter præsenteres. Værket indledes således med tre 
individer - Naja Marie Aidt, Line Knutzon og Mette Moestrup - men efter prologen opgives 
det individualistiske og forfatterne fletter sig gradvist sammen til én fælles stemme. I første 
logbogsoptegnelse kan man identificere, hvordan A, B og C’s kroppe gradvist bliver til én 
gennem teksten. Som udgangspunkt er forfatterne adskilte subjekter, hvilket sprogligt 
reflekteres i den episke fortællers variable indre fokalisering mellem A og B: 
 
A vågner i elendig forfatning i København på sofa klokken 7.00. Rygsmerter. 
Voldsom regn. A mærker stress i maven […] B forstår ikke, hvordan hun kunne 
komme for sent op. B drikker kaffe og har knap nok fået pakket sine ting sammen 
(Aidt et al. 2014: 40)   
 
A og B's møde i lufthavnen markerer samtidig den fælles krops etablering, hvor C 
eksempelvis kun eksisterer i kraft af den fælles krops erkendelser: “At C blev ramt af 
hekseskud aftenen forinden, da hun skulle rense sit lokum, er stadig chokerende nyt” (Ibid.:  
2014: 40). De følgende dage er A og B på Klitgård i Skagen, hvorfra de arbejder, går ture, 
drikker kaffe og ryger en helvedes masse smøger. Samtidig er teksten karakteriseret ved med 
en logbogs nøgternhed at berette om A og B’s ydre handlinger, eksempelvis da “A og B 
holder lav profil og fortrækker hurtigt” (Ibid. 2014: 41). Men ud over at være kollektivt 
beskrivende i handlinger, overskrides logbogsgenren i kollektive beskrivelser af specifikke 
følelser, som eksempelvis på side 48: “A og B føler en vis angst for morgendagen” (Ibid.: 48) 
og på side 41:  “A og B åbner vinduerne og finder lyden af bølgeslag vederkvægende” (Ibid. 
2014: 41), hvilket samtidig understreger den symbiotiske tilstand A og B er indtrådt i. Men C 
mangler stadig, kroppen er amputeret, hvilket ikke går ubemærket hen: “Fraværet af C [...] 
virker forvirrende” (Ibid.: 42-43). 
Teksten er blottet for ”jeg”, og A, B og C beskrives gennem hele teksten af en 
tredjepersonfortællers ydre fokalisering: “A, B og C ophidses over en særlig kvindetype, der 
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ofte går i tøj med pufærmer af »skinnende stoffer«” (Ibid.: 56). Dette brydes dog ét sted i 
“Logbog, Skagen, august, 2010”: “B påpeger, at det er vigtigt, også i arbejdet med bogen, at 
vi tillader os at medtage hurtigt skrevne tekster, vi ikke har siddet og nørklet med i månedsvis 
- friheden til ikke at være perfekt” (Ibid. 2014.: 57). I denne passager optræder et ”vi”, hvilket 
opløser den etablerede tredjepersonsfortæller. Dette understreger, hvordan værket frasiger sig 
enhver individualisering: enten beskrives kvinderne udefra eller også indgår de i 
fællesbetegnelsen ”vi”. I Information understøttes dette af Aidts udsagn om, at det 
biografiske i Frit Flet er uinteressant: 
 
Det fælles har stor betydning. Det private, mig’et, bliver mindre interessant  [...] Jeg 
oplever det slet ikke som en blottelse, men som forsøg på at vise en generøsitet: Her er 
vi, og her er, hvad vi har oplevet i vores liv [...] Det selvbiografiske er ikke så 
interessant i litteraturen. Eller det kommer an på, hvordan man bruger det. Vi har ikke 
brugt det selvbiografiske på den måde [som Knausgård], vi har ikke fortalt den sande 
virkelige historie om os, heller ikke i en form for fiktion. Det er eksempelvis 
ligegyldigt, hvem der oplevede hvad i 1989  
(Nielsen 2014) 
 
Den kollektive stemme er altså en så integreret del af værket, at fokus på det selvbiografiske i 
teksten blot vil gøre den blind for det egentlige. Frit Flet kalder ikke på samme type 
reaktioner, som Haarder skitserer, dog er det et værk, der ved sin insisteren på den omgivne 
verden, på samfundet og på de kønspolitiske diskurser, forsøger at etablere en ny virkelighed 
- at skabe debat og ændre eksisterende forståelser. På samme måde kan man ikke anskue Frit 
Flet i et lukket tekstunivers, men betydningen skal blandt andet findes i en kønspolitisk 
kontekst, da det er denne, værket forsøger at ændre. Det giver groft sagt ikke mening at læse 
værket autonomt, hvilket forfatterne selv pointerer i forordet: “Vi ønskede at lave et værk, der 
kunne bidrage til debatten om køn og feminisme i Danmark, som virker så forstenet og 
kedsommelig” (Aidt et al. 2014: 26). Efter udgivelsen uddyber Naja Marie Aidt i Politiken: 
 
Det var, som om feminisme var tabuiseret her [i sammenligning med New York]; at det 
hørte 70’erne til, at det var lidt ulækkert. Det var en af grundene til, at vi tænkte, nu vil 
vi gå i gang med at undersøge, hvad det er, lave noget, hvor man taler om køn på en 
anden måde, forsøge at finde ud af noget, ved at inddrage mænd og kvinder og lave et 
stort generøst projekt  
(Stilling 2014) 
 
Frit Flet kan med andre ord læses som en genoptagelse og videreudvikling af 70’ernes 
kvindefrigørelsesprojekt, hvilket gør værket udpræget politisk. At værket samtidig indeholder 
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selvbiografiske referencer, kan derfor ses i relation til bekendelseslitteraturens parole om, at 
det private er politisk. Referencerne fungerer som vidnesbyrd på de strukturer, der er en del 
af vores samfund, og som vi er indlejret i. Derfor er det specifikt selvbiografiske ligegyldigt. 
 
 
Feedbackkredsløb 
Vender vi et kort øjeblik tilbage til Lips of Thomas, kan det autopoietiske feedbackkredsløb 
betegnes som dækkende over det performative ’nu’, hvor performancen udspillede sig. Helt 
grundlæggende betegner det:  
 
Det der sker i rummet mellem de tilstedeværende kroppe  [...] Der løber en energi rundt 
mellem spillere og publikum på en måde der ophæver den absolutte grænse mellem 
parterne og gør alle til deltagere i en fælles oplevelse af præsens.  
(Haarder 2014: 111). 
 
I en performance af en sådan art som Lips of Thomas, er det i det autopoietiske 
feedbackkredsløb, at meningen med performancen skal findes. Meningen opstår altså først i 
mødet med andre levende kroppe, hvilket gør, at værket har karakter af en begivenhed 
snarere end at være betydningsbærende i sig selv. Som Haarder selv beskriver, er det ikke 
ønskværdigt at overføre denne tanke 1:1 på litteraturen, da det ville indebærer en udelukkelse 
af teksten i sig selv og kun fokusere på, hvad der ville ske efter udgivelsen (Ibid.: 111). 
Teksten er stadig relevant og til beskrivelsen af denne, har man i litteraturfaget mange 
redskaber. Men det, som feedbackkredsløbet kan bruges til at beskrive, er, hvordan 
udgivelsen af performative biografiske værker fremstår som en mellemting mellem æstetisk 
fænomen og social begivenhed, hvordan dele af betydningen skal findes i den karakter af 
begivenhed værket afstedkommer: 
  
Debatten [efter udgivelsen af Jørgen Leths Det uperfekte menneske] er et autopoietisk 
feedbackkredsløb. Kredsløbets forløb og nærmere karakteristika er forbundet med en 
bestemt tekst og dens specifikke karakter, teksten åbner for så vidt et rum som de 
agerende træder ind i og arbejder videre på.  
(Ibid.: 112) 
  
Frit Flet 
Går man velvilligt til en analyse af Frit Flet med Haarders feedbackkredsløb-begreb, vil man 
altså skulle undersøge, hvad der sker i forbindelse med værkets udgivelse. Værket optrådte 
(/optræder) på forskellige platforme f.eks. på Instagram under hashtagget ’Fritflet’, hvor 
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læsere har lagt billeder op med divergerende kommentarer. Brugeren jacobdamgaard skriver 
f.eks.”Bla bla bla. Har fået nok feministisk dameblads litteratur for nu. Godt at Paris er fuld 
af velassorterede boghandlere – jeg går på jagt! Au revoir. #fritflet #feminisme #ferielæsning 
#dansklitteratur” (Instagram, 2014), mens brugeren amaliepil beskriver ”Verdens bedste 
mor/datter-gave. Tusind tak! <3 #fritflet” (Ibid.). 
Feedbackkredsløbet er tydeligt i amaliepils kommentar, da Frit Flets specifikke 
karakter kommer til udtryk i hendes billedformidling. Hun har ladet rammen om billedet være 
lyserød, placeret værket udenpå noget, der ligner en fluffy, gul dyne og på tekstniveau, 
opererer hun også indenfor værkets æstetik, idet hun beskriver det som ”verdens bedste 
mor/datter-gave”. Brugeren jacobdamsgaards kommentar om, at han har fået nok af 
feministisk damebladslitteratur illustrerer ligeledes, hvordan værkets særegne, æstetiske 
karakter har betydning for feedbackkredsløbet. Jacobdamsgaard forbinder i sin kommentar 
sprogligt ’feminisme’ og ’dameblad’ som konsekvens og i overensstemmelse med Frit Flets 
udtryk og indhold. I Informations artikel fra d. 23. maj 2014 ”Kvinder fletter en fællesbog”, 
beskriver Aidt værkets udtryk: “Bogen har samme format som Vogue. Bogen har 
magasinform, især grafisk, men det er et antimagasin. Det her indløb i bogen med 
reklamebilleder, er bare en joke, hvor vi bruger samme form” (Nielsen 2014). 
Som jacobdamsgaards kommentar vidner om, er det, der i udformningen af værkets visuelle 
karakter var ment som en ironisk kommentar til diskrepansen mellem form og indhold, ikke 
nødvendigvis blevet modtaget på samme måde. Dette understreger Haarders beskrivelse af 
værkets udgivelse som en social begivenhed, der for forfatterne samtidig er en opgivelse af 
kontrollen over et givent værk.  Det autopoietiske feedbackkredsløb genererer reaktioner, der 
i form og indhold udspringer af samme æstetik og specifikke karakter som det pågældende 
værk, men bevægelserne er frie, og internettet og alle dets muligheder har medført momentan 
og umiddelbar feedback fra offentligheden. At værket har fået sit eget hashtag vidner 
ligeledes om, hvordan teksten på de sociale medier helt konkret etablerer et rum ”som de 
agerende træder ind i og arbejder videre på” (Haarder 2014: 112). 
  
Lars Bukdahl slog umiddelbart efter værkets udgivelse endvidere over i detektiv-mode og 
konstaterede samtidig i blogindlægget ”Kender boganmeldere overhovedet 
KnutzonSTEMMEN?”, at grunden til de resterende anmelderes manglende identifikationslyst 
af A, B og C måtte findes i deres manglende kendskab til Knutzon: 
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Apropos min Blæksprutte om Frit flet i WA i dag, hvor jeg konstaterer, at bogens 
anmeldere […] ikke har har villet eller KUNNET gætte helt eller delvist 
individualiserede signaturer. For én ting er, at JEG ikke kan forstå, at man kan lade være 
- og hvis man ikke kan lade være, at man, som bare en smule indlæst, så kan lade være 
at få RESULTATER 
(Web 2: Bukdahl.dk) 
  
Ovenstående fungerer som en illustration af, hvordan Frit Flets specifikke æstetiske og 
tematiske karakter har  afstedkommet et feedbackkredsløb, hvor energien kontinuerligt løber 
rundt blandt kredsløbets forskellige spillere. Men trods de interessante aspekter, der ligger i at 
medialiseringen har åbnet et rum, som gør det nemmere end aldrig før at tilkendegive sin 
mening og diskutere et værk, og at Bukdahl ikke lader forfatterne hvile i deres anonymitet, 
men stædigt insisterer på individualiteten, er det ikke videre de mest ophidsende resultater, 
man får ved at anlægge et feedbackkredsløbs-perspektiv på Frit Flet. Og dog. 
  
Det iboende kredsløb 
Da værket er kollektivt funderet i et polyfonisk virvar af alt fra interviews, billeder, 
selskabslege og digte, adskiller det sig markant fra den type værker, Haarder benytter til 
beskrivelsen af sine begreber. I disse er processen klar: den enkelte forfatter skriver sit værk, 
hvilket udgives og i kraft af dets selvbiografiske referencer og det medialiserede samfund, 
genereres et feedbackkredsløb. Og er man Knausgård samler man endog op på disse 
reaktioner og bliver dermed det perfekte eksempel på det autopoietiske feedbackkredsløb. 
      Processen i Frit Flet adskiller sig dog så markant fra den netop beskrevne, at man, 
hvis man anlægger et stringent Haardersk perspektiv, kan stå i fare for at overse værkets 
måske vigtigste autopoietiske feedbackkredsløb – nemlig det iboende. Den skabende energi 
har ikke været overladt til kunstnergeniet, men er opstået i kraft af fællesskabet. Som 
forfatterne skriver i forordet: 
 
Pludselig kunne vi virkelig og meget konkret se, at disse tekster aldrig var opstået, hvis 
vi ikke havde mødt hinanden og var kommet hinanden så nær [...] vi snoede os på en 
eller anden måde ind i hinandens ord, når vi skrev sammen, uden følelsen af at miste 
hverken styrke eller særpræg. Vi oplevede en dyb glæde  
(Aidt et al. 2014: 27) 
  
Det er altså energien mellem forfatterne, mellem de levende kroppe, der ligger til grund for 
Frit Flet. Begivenheden, som Haarder beskriver, kan dermed allerede findes i værkets 
udformningsfase, hvor den skabende kraft er indlejret i det sociale, hvilken fungerer som 
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katalysator for en særskilt æstetik. Forskellen er, at Frit Flet i ”det performative nu”, i det 
skabende øjeblik, har kunnet indoptage, hvad det autopoeietiske feedbackkredsløb har 
afstedkommet. Dette er særligt markant i de passager, hvor forfatterne har arbejdet i et 
google-dokument. 
  
Som Haarder skriver, er det energien mellem de tilstedeværende kroppe “Der [...] ophæver 
den absolutte grænse mellem parterne og gør alle til deltagere i en fælles oplevelse af 
præsens” (Harder 2014: 111). Haarder beskriver altså med stor nøjagtighed den energi, der 
lader til at have været Frit Flets drivkraft, men i og med hans fiksering på den 
individualiserede forfatterperson som eneste producentmulighed, bliver teorien blind over for 
det særlige feedbackkredsløb, en kollektiv tilgang potentielt kan generere. I Performativ 
Biografisme anskues forfatteren som en afsender, hvis værk først kommer i kontakt med 
andre kroppe efter udgivelsen - når værket frigøres fra forfatterens kontrol. Men det der netop 
kendetegner Frit Flet er, at værket ikke er i nogle faste hænder. Det er et polyfonisk værk, og 
forfatterne har skiftevis indtaget rollerne som performere af egen tekst og publikum for 
andres, hvilket udvisker skellet mellem modtagere og afsendere. Det er et værk i konstant 
bevægelse, hvilket understøttes af værkets magasin-format og forfatternes læseanvisning: 
”Det er vores håb, at man læser denne bog fuldstændig, som man vil. Sådan er den 
komponeret. Man kan læse den forfra eller bagfra, zappende, springende, let eller grundigt, 
man kan følge sine egne ruter” (Aidt et al. 2004: 27). 
      Et begreb som det autopoietiske feedbackkredsløb er således relevant at anvende på et 
værk som Frit Flet, da det kan belyse det kunstneriske arbejde som en social begivenhed. 
Dog viste analysen af de udvalgte eksempler på det feedbackkredsløb, der fandt sted efter 
værkets udgivelse, at det ikke er ud fra Haarders beskrivelse af begrebet, at værket bedst 
lader sig indfange. En forklaring kan være, at det er, fordi den primære begivenhed fandt 
sted, da værket blev udformet og altså i den særlige kollektive måde at arbejde på, hvilket 
genererede en ikke-gentagelig specifik energi og æstetik. 
      Det vil dog ikke give mening helt at forkaste selve udgivelsessituationen, hvilken i 
forbindelse med Frit Flet stadig er relevant, grundet værkets ambition om rent politisk at 
rykke ved eksisterende diskurser. Haarders begreb er oplagt at anvende til beskrivelsen af 
offentlighedens reaktioner og forfatternes tagen til genmæle på det man lidt groft kan kalde 
’skandaleforfattere’. Herunder på de udgivelser Haarder selv anvender begrebet på, som 
Jørgen Leths Det uperfekte menneske, Knud Romers Den som blinker er bange for døden og 
Knausgårds Min kamp. Derudover ville begrebet utvivlsomt kunne anvendes på Suzanne 
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Brøggers Fri Os Fra Kærligheden eller på Yahya Hassans digtsamling Yahya Hassan. Man 
kan sætte spørgsmålstegn ved, hvorfor dette er tilfældet – selvfølgelig er en inkorporeret del 
af skandalen, at den påkalder sig reaktioner, men inden for performancestudier henviser 
feedbackkredsløbet til alle typer performance, hvor levende kroppe er tilstede samtidig. 
      Analysen af feedbackkredsløbet i Frit Flet reflekterede, hvordan begrebet kunne 
bruges til beskrivelsen af samspillet mellem forfatter, værk og modtager. Dog forudsætter 
begrebet en særlig individualiseret skabelsesproces, hvilket gjorde det blindt for den sociale 
kunstproces og dennes særlige feedbackkredsløb. 
 
 
Diskussion 
Som det fremgik af analysen, havde både Hans Hauges begreb om fiktionsfri fiktion og Jon 
Helt Haarders begreber tærskelæstetik, biografisk irreversibilitet og feedbackkredsløb 
vanskeligt ved at gribe om Frit Flet. Tydeligt var, hvordan værkets kombination af 
pseudonymer, polyfoni og selvbiografiske referencer ikke lod sig indfange af teorierne, da 
store dele af teorierne bygger på at koble autofiktive værkers fortællere til én fast 
subjektivitet. Nærværende diskussion vil være opdelt i tre punkter, hvor første del vil 
beskæftige sig med teoriernes individualiserede subjektforståelse, anden del vil behandle 
teoriernes fokus på afsløringen og tredje del vil diskutere teoriernes behandling af 
bekendelseslitteraturen. Disse forhold vil diskuteres i relation til den indledende teori, der 
præsenterede  forestillingen om kunstneren som en maskulin konstruktion. 
 
Det individualiserede skabersubjekt 
En af de tydeligste forskelle mellem performativ biografisme og fiktionsfri fiktion er, 
hvordan teorierne opererer med ”virkelighed”. Haarder interesserer sig ikke for denne og 
forsøger i sin teori hverken at identificere, hvornår udsagn i specifikke værker er fiktion, eller 
hvornår de er virkelighed. I stedet fokuserer han på, hvordan forfattere anvender 
virkeligheden som strategi eller greb i selvfremstillende litteratur. I mellemtiden er 
virkeligheden altafgørende for Hauge, hvilket gør det vanskeligt at anvende hans teori, da 
man kan stå i fare for blot at krydse kriterierne på hans liste af og på denne baggrund vurdere, 
hvorvidt der i et givent værk er tale om virkelighed eller ej. 
         Hauge opererer med andre ord med en opfattelse af virkeligheden, som noget man kan 
holdes op på. I hans affejning af Bjørn Rasmussens Huden er det elastiske hylster som 
omgiver hele legemet som fiktionsfri fiktion med begrundelsen, at Bjørns egennavn i 
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romanen er tømt for indhold ligger implicit en forestilling om, at identiteten er af fast form, at 
vi besidder et ”jeg”, og at det kan overføres 1:1 i litteraturen. 
         Som nævnt tager Haarder ikke direkte stilling til, hvornår noget er virkelighed eller ej, 
men symptomatisk for hans teoridannelse er, at han knytter forfatterstemmen i et givent værk 
til en konkret person, et biografisk subjekt, på samme måde som Hauge. Men at tekster altid 
skal føres tilbage til et biografisk subjekt, er ikke en universelt givet sandhed, da man som 
Judith Butler også kan anskue etableringen af selvet gennem performative handlinger, hvor 
subjektet altid vil være knyttet til det sociale og ikke kunne stå alene. 
I overensstemmelse med denne subjektforståelse reflekterer Frit Flet subjektivitet 
som en social proces, hvorfor det konkret selvbiografiske er underordnet i værket. Dette 
kommer til udtryk gennem værkets collage-sprog og anonymisering af forfatterpersonerne, 
hvor det selvbiografiske bruges som greb til at påpege større sociale sammenhænge. Dette 
kan de anvendte teoridannelser ikke gribe om, fordi de insisterer på forfatteren som 
selvstående individ. 
  
I vestlig sammenhæng ligger det forankret i os, at vi vil føre hver enkelt stemme eller 
handling til ét selvbiografisk subjekt. Dette afspejles eksempelvis i retssystemets placering af 
ansvar hos enkeltstående individer, hvor der ikke er ”tradition for kollektiv skyld eller 
kollektivt ansvar, men netop for personligt ansvar” (Salamon 2010: 31). Man kan 
argumentere for, at denne forståelse implicit ligger til grund for førnævnte teorier. Som 
analysen af Frit Flet med et tærskelæstetisk perspektiv viste, vil polyfonien fra et sådan fokus 
indebære føringer af hver enkelt stemme hen til virkelige personer. Dette kan siges at være 
rent deskriptivt, men der ligger også en normativ forestilling indlejret: at man har én stemme, 
sin egen stemme. 
        Men anskues Frit Flet som en samlet udsigelse og ikke som et værk bestående af flere 
identificérbare stemmer, bliver værkets polyfoni i ligeså høj grad en afspejling af den 
flydende identitet, hvis man følger Butlers performativitetsteori, ethvert menneske besidder.  
Derfor bliver teorierne udfordret i deres beskrivelse af et værk som Frit Flet, da der i 
teoridannelserne er et læserbegær, der fordrer at flerstemmigheden skal føres tilbage til 
konkrete subjekter. Som Nochlin og Woolf beskriver i henholdsvis “Why Have There Been 
No Great Women Artists? og Sit Eget Værelse, er vores kunstopfattelse styret af en række 
ydre samfundsmæssige omstændigheder, der favoriserer en maskulin position. Der findes 
altså en række underliggende patriarkalske diskurser, som er styrende for vores opfattelse af 
kunstneren. Så selvom kvinder har muligheden for at indtage kunsterpositionen, har denne, 
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ifølge Nochlin, dybe rødder i forståelsen af kunstneren som geniet, der sidder alene i sin 
kunstneriske skabelsesproces - en genitanke, der fordrer forestillingen om den skabende 
energi som knyttet til den maskuline individualiserede kunstner. Derfor er favoriseringen af 
det individuelle i Fiktionsfri fiktion og Performativ Biografisme et udtryk for en 
grundlæggende patriarkalsk forestilling om forfatteren som maskulin. At den 
individualiserede forståelse af kunstneren grundlæggende er et udtryk for reproduktionen af 
forestillingen om denne som maskulin, understøttes af Marsha Meskimmons The Art of 
Reflection, hvori kollektivet beskrives som en måde, hvorpå kvinden kan bøje eksisterende 
strukturer for at skrive sig ud af den objekts-position, det patriarkalske samfund fordrer.  
 
Afsløringer, blottelser, sensation! 
Det subjektive og selvbiografiske er centralt i Fiktionsfri fiktion og Performativ Biografisme. 
Det Hauge kalder ”afsløringen”, og det Haarder anser som katalysator for 
feedbackkredsløbet, skal findes i den personspecifikke kobling af tekst til et selvbiografisk 
forfattersubjekt. Herunder bærer teorierne i høj grad præg af, at deres fokus er rettet mod 
værker, som i kølvandet på deres udgivelse har afstedkommet flere opsigtsvækkende 
skandaler. Disse er knyttet til forfatterne som privatpersoner og står i centrum, når Hauge 
eksempelvis beskriver retssagerne i forbindelse med udgivelserne af Min Kamp, og når 
Haarder forklarer feedbackkredsløbet med udgangspunkt i Jørgen Leths fyring fra TV2.     
Som tidligere refereret forklarer Naja Marie Aidt, at: ”Det fælles har stor betydning. 
Det private, mig’et, bliver mindre interessant [...] Jeg oplever det slet ikke som en blottelse, 
men som forsøg på at vise en generøsitet: Her er vi, og her er, hvad vi har oplevet i vores liv” 
(Nielsen 2014). At være ‘generøs’ er “kendetegnet ved gerne at give rigeligt til andre eller 
ikke at være nøjeregnende” (Web 13: Ordnet), hvilket konfligerer med Haarders beskrivelse 
af det performative som en strategi. Når noget er en strategi, besidder det netop et 
underliggende “nøjeregnende” aspekt i sig. Lægges alt velvilligt frem for læseren, udtømmes 
afsløringen for sensationel effekt. Pointen er, at teorierne ikke er interesserede i generøsitet, 
de opererer i sensationer og afsløringer, og disse skal, hvis man følger Hauge, særligt være af 
seksuel karakter. Denne fiksering på blottelsen, det seksuelle og afsløringen af det hemmelige 
og pikante fungerer i nærværende projekt som argument for, hvordan teorierne 
grundlæggende er maskulint kønnede. Som Nochlin beskriver, bygger vores 
forestillingsverden på farvede koder, traditioner og symboler, der gennem tiden er blevet 
overleveret til os. Hendes teori har i dette projekt bidraget til en forståelse af, hvordan 
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eventyrlignende fortællinger fungerer i og implicit former vores forståelsesrammer. Det at 
afklæde og afsløre er et grundlæggende maskulint begær bygget op af forskellige 
overleveringer. F.eks. det at kvinder i tidligere tid brugte ”slør i al almindelighed; og der 
kunne være noget sært æggende og femme fatale-agtigt over tilsløringen. Tilsløring som 
afsløring, drømmen om de syv slørs gradvise fald, den orientalske hemmelighedsfuldhed” 
(Den Store Danske: slør) eller teenagedrengedrømmen om at få et glimt ind i pigernes 
omklædningsrum. Dermed ikke sagt, at afsløringerne, som Haarder og Hauge beskriver, er 
specifikt knyttet til kvinders blottelser - de vil også gerne have et kig ind i privaten hos 
Knausgård. Men selve begæret efter det skjulte og efter afsløringen, er maskulint funderet og 
derfor indikator på, at teorierne ikke er kønsneutrale, men maskuline.  
 
 
Hvor er bekendelseslitteraturen? 
Der kan være indholdsmæssige afvigelser mellem bekendelseslitteraturen og den samtidige 
autofiktion. Hvor bekendelseslitteraturen typisk havde ligestilling, seksualitet og 
kvindeundertrykkelse som omdrejningspunkt, er indholdet i nyere autofiktion varierende. 
Tomas Espedal beskriver eksempelvis sin egen skrivevirksomhed i Imot Kunsten, mens Maja 
Lee Langvad i Hun er vred beskriver, hvordan hun blev adopteret. Grebsmæssigt er de to 
genrer dog nært beslægtede og brugen af egennavnet, af det private og af egne erfaringer går 
igen i begge typer litteratur.  
 
Både i Haarders Performativ Biografisme og i Hauges Fiktionsfri fiktion skrives der dog 
vævende om 00’ernes selvfremstillende litteraturs forhold til bekendelsesgenren. I 
Performativ Biografisme indledes afsnittet “Andet billede: Forfatteren som bekender” med 
nedenstående karikatur fra Svikmøllen: 
 48 
 
Hoffmann i Haarder 2014: 45  
 
Selvom Haarder blot videreformidler karikaturen som et billede på, hvordan 
bekendelseslitteraturen på daværende tidspunkt blev reciperet i offentligheden, er Haarder via 
illustrationen med til at reproducere de negativt ladede konnotationer, der implicit knytter sig 
til billedet. Karikaturen akkompagneres af teksten:  
 
Forfatterinden anno 1975 skriver midt i akten, fra munden og i tastaturet med navnes 
nævnelse [...] mange genkender uden problemer den karikatur af en skønlitterær 
“bekendelsesbølge” der trods tilstedeværelsen af en æstetisk avanceret forfatter som 
Suzanne Brøgger [...] vandrede over i litteraturhistorien om 70’erne.  
(Haarder 2012: 46) 
 
Følger man Nina Lykkes betragtning om manden som menneske og kvinden som det andet 
(jf. Fremgangsmåde), ligger der for det første i selve ordet “forfatterinden” en implicit 
betragtning af kvinden som afvigende fra “forfatteren”, hvilket i sig selv er 
mandschauvinistisk. Som A i Frit Flet skriver i en mail til C: 
 
Men blev rasende, hvis nogen nævnte noget om mit køn: Det havde INTET med mig at 
gøre, svarede jeg, jeg skriver ikke KVINDELITTERATUR. Nej, selvfølgelig ikke, for 
hvor nedsættende er dét ikke: Her har vi (den rigtige) litteratur, og her har vi 
kvindelitteratur.  
(Aidt et al. 2014: 30) 
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Derudover er det bemærkelsesværdigt, hvordan Haarders vurdering af Suzanne Brøgger som 
“en æstetisk avanceret forfatter” via præpositionen “trods” står i opposition til resten af 
70’ernes dermed æstetisk uavancerede forfattere. Haarder beskæftiger sig kun med 
bekendelseslitteraturen som led i sin beskrivelse af den politiske forfatterfunktion, men han 
foretager ingen yderligere kobling mellem performativ biografisme og 
bekendelseslitteraturen.  
 Hauge beskriver kort, hvordan bekendelsesgenren er en forløber til fiktionsfri 
fiktioner, men udover at påpege dette, forklarer han ikke yderligere, hvilke ligheder der er 
mellem de to genrer, eller hvordan de adskiller sig fra hinanden. Påfaldende er, hvordan han 
senere i værket anvender ordet “konfession” i sin analyse af Knausgårds Min Kamp, der også 
er selvudleverende og funderet i det private: “Hans [Knausgårds] kamp for troen er slut. Min 
Kamp er jo en konfession” (Hauge 2012: 163). Det iøjnefaldende brug af ordet “konfession” 
virker konstrueret, da det mere anvendte “bekendelser” ville være oplagt og særligt i 
kombinationen med adverbiet “jo”, der her bruges som dialogisk partikel. En partikel, der 
derudover forudsætter “at modtageren ikke vil modsige ytringen, og angiver dermed at den 
ikke er den centrale meddelelse” (Heltoft 2014: 19). Hele udsagnet får på den måde et lidt 
absurd skær, og vi undrer os over, om Hauges brug af glosen “konfession” i stedet for 
“bekendelse” kan pege i retning af et bevidst valg. Et valg, som er truffet for at undgå 
referencen til bekendelseslitteraturen.      
 
Den 8. maj 2015 publicerede Weekendavisen Mette Høegs siden omdiskuterede artikel 
“Dansk litteratur lider under kvindelige forfatteres dominans”. Her anfægter Høeg den nyere 
generation af kvindelige forfattere for at være subjektive, navlepillende og partikulære i deres 
litteratur. Høegs angreb vækker associationer til den kritik Michael Strunge rettede 31 år 
tidligere mod bekendelseslitteraturen i udsendelsen Bazar. Derfor mener vi at kunne spore en 
påfaldende tendens til at udskamme kvindelige forfattere, så snart de skriver med 
udgangspunkt i deres eget liv. Det tilsvarende gør sig ikke på samme måde gældende for 
mandlige forfattere, hvilket som tidligere nævnt eksempelvis ses i modtagelsen og 
receptionen af Knausgårds Min Kamp, der ifølge Poul Behrendt og Mads Bunch “smadrede 
modernismens glasfacade” (Behrendt & Bunch 2015). 
 Som svar til Mette Høegs problematisering af den danske litteraturs kvindelige 
forfattere, beskriver Lars Bukdahl i Deadline d. 16. maj 2015, at 
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genren [autofiktionen] er vel ikke feminiseret, det er vel tværtimod sådan at de store 
autofiktions-konger de lige præcis er mænd, fordi der er en eller anden idé om sådan 
nogle som Espedal og Knausgård, fordi de er mænd, og fordi de er følsomme på den der 
skrækkelige macho-man-græder-måde, får lov at være konger. Lad os vende den om, 
når det kommer til kvinder, som tillader sig det samme [skrive autofiktion], så er det et 
problem, fordi de ligesom bare altid er, og har været, tynget af deres små, banale og 
menstruerende erfaringer. Så jeg vil da vende den om altså og sige, kvinder de skal hele 
tiden slåes i hovedet med at deres erfaringer er så satans banale. 
 (Web 1: Deadline: 16.5.15 - 29.37 - 30.13) 
 
Som Bukdahl beskriver, er det ligeledes dette projekts erfaring, at det falder tilbage på 
kvinden selv, når hun laver overskridelsen mellem fiktion og virkelighed med sig selv i 
centrum. Når mænd gør det, opfattes det som universelle sandheder om det at være til, hvilket 
stemmer overens med Lykkes beskrivelse af manden som mennesket og kvinden som det 
andet. Påfaldende er, at det ikke er mændene, der beskyldes for at være navlepillende, når det 
sensationelle og sladdergenererende i de senere års autofiktion særligt har knyttet sig til 
mandlige forfattere som Karl Ove Knausgårds, Jørgen Leths og Knud Romers udgivelser. 
Disse har ikke åbenlyst nogen anden agenda end at være selvfremstillende for 
selvfremstillingens skyld, mens kvindelige forfattere, der skriver autofiktion og 
bekendelseslitteratur ofte gør deres private liv til et politisk anliggende. Derfor er det 
tankevækkende, at det alligevel er kvinderne, der kritiseres og beskyldes for at være 
navlepillende og partikulære.  
 
I nærværende projekt forstår vi altså den nedladende smagsvurdering af 
bekendelseslitteraturen som et udtryk for det patriarkalske samfunds favorisering af den 
maskuline kunstner. Når hverken Jon Helt Haarder eller Hans Hauge bekender den åbenlyse 
sammenhæng mellem bekendelseslitteraturen og den nyere autofiktion, bunder det muligvis i 
bekendeleslitteraturens dårlige ry og anklagerne om ringe litterær kvalitet. Men forbigåelsen 
og den manglende anerkendelse af bekendelseslitteraturen er eklatant, idet teorierne lovpriser 
dét, bekendelseslitteraturen gennem flere årtier er blevet udskældt for. Ud fra dette perspektiv 
er teorierne med til at reproducere de negative smagsvurderinger, hvilke, som beskrevet, i 
sidste ende indeholder kvindeundertrykkendende aspekter. På den måde afspejles den 
indlejrede maskuline vurdering af forfatteren i teoriernes åbenlyse forsøg på at undgå 
etableringen af en kobling mellem bekendelseslitteraturen og deres respektive begreber: 
performativ biografisme og fiktionsfri fiktion.   
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Konklusion 
I det følgende vil vi besvare projektets indledende problemformulering: “Ligger der i Hans 
Hauges Fiktionsfri fiktion og Jon Helt Haarders Performativ Biografisme en maskulin 
forestilling om forfatteren, og hvordan kommer det i så fald til udtryk?” 
 
Gennem anvendelsen af Frit Flet som analysegenstand på Hans Hauges Fiktionsfri fiktion og 
Jon Helt Haarders teoridannelse hentet fra Performativ Biografisme, kom det til udtryk, 
hvordan teorierne grundlæggende er vanskelige at applicere på et værk af Frit Flets karakter. 
Særligt grundet teoriernes præmis om at koble tekst til konkrete forfatterpersoner, da de 
gennemgående karakterer i Frit Flet figurerer under anonymiserede pseudonymer. Derudover 
er deres fokus på, hvilke konsekvenser fiktionsfri fiktioner og performativt biografiske 
udgivelser har haft i virkeligheden, særligt båret af skandalegenererende eksempler, hvor 
brugen af egennavne opfattes som den primære katalysator for virkelighedseffekten. 
 
Som det fremgår af vores diskussion, mener vi, på baggrund af teori hentet fra Virginia 
Woolf, Linda Nochlin og Marsha Meskimmon, at der til grund for Performativ Biografisme 
og Fiktionsfri fiktion ligger en implicit forståelse af forfatteren som maskulint kønnet. Denne 
forestilling identificerede vi ud fra tre forhold: 
 
Først og fremmest kom det til udtryk i Fiktionsfri fiktions og Performativ Biografismes 
førnævnte orientering mod det individualiserede forfattersubjekt, hvilket, hvis man følger 
Nochlin og Meskimmon, knytter sig til en patriarkalsk opfattelse af kunstneren som 
maskulin.  
I sammenhæng med dette, men som et argument for sig, beskrev vi, hvordan 
Fiktionsfri fiktion og Performativ Biografisme ikke er interesserede i den slags “generøsitet”, 
som Frit Flet udlægger, men i blottelser og afsløringer. Med udgangspunkt i Nochlins 
forståelse af vores forestillinger som funderet i reproducerede fortællinger, symboler og 
koder, knyttede vi interessen for afsløringer og skandaler til et grundlæggende maskulint 
begær efter at “afsløre” det tilslørede kvindelige.  
Afslutningsvist inddrog vi teoridannelsernes behandling af 70’ernes 
bekendelseslitteratur med argumentet, at dennes dårlige rygte generelt set bunder i en 
patriarkalsk favorisering af den maskuline kunst, hvorfor det privat kvindelige blev opfattet 
som smudsigt. Som det fremgår af diskussionen, behandler Fiktionsfri fiktion og Performativ 
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Biografisme kun overfladisk koblingen mellem bekendelseslitteraturen og deres respektive 
begreber. Derudover reproducerer teorierne på hver deres måde - enten i videreformidlinger 
af karikaturer eller i sprogbruget - en negativ opfattelse af bekendelseslitteraturen, hvilket 
afspejler teoriernes indlejrede maskuline forestilling om forfatteren.  
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Abstract 
Today you can buy a book, where the front cover tells you, whether it’s fiction, but once you 
start reading you’ll realize that the narrator and the author is the same person. This way of 
writing is called autofiction and it’s a trend, which has been adopted by several Nordic 
authors the last decade. Of this trend grew a multiply market of theories, which tried to 
analyse this “new” literary movement. A large number of theories were published, and 
among these Dobbeltkontrakten by Poul Behrendt, Fiktionsfri fiktion by Hans Hauge og 
Performativ Biografisme by Jon Helt Haarder. Noteworthy for all these are their focus on the 
male author. In extension of these observations we set the following thesis statement: “Is 
there an underlying conception about the author as masculine in Hans Hauge’s Fiktionsfri 
fiktion and Jon Helt Haarder’s Performativ Biografisme, and how does this manifests itself?”  
 Due to the purpose of the project, which is to question the named theories, we 
selected the collective work Frit Flet (2014) by Naja Marie Aidt, Line Knutzon og Mette 
Moestrup. Through our work and by including concepts of Virginia Woolf’s A Room on 
One’s Own, Linda Nochlin’s “Why have there been no great women artist?” and Marsha 
Meskimmon’s The Art of Reflection we concluded that Fiktionsfri fiktion and Performativ 
Biografisme consists of an underlying assumption about the author as a masculine figure. 
This revealed itself through the theories’ focus on individuality, sensation and their ignorance 
towards the link between their concepts and the confessional literature. 
 
 
 
 
 
 
 
 
